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Von demselben Verfasser erschien 
im gleichen Verlag: 
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Wenn einmal, was Gott noch fange verhiiten midge, 
was aber, wie die geschichtlihe Vergangenheit lehrt, infolge 
auherer und innerer Feinde im Laufe der Zeiten eine aus- 
gleihende Naturnotwendigkeit ist, — wenn einmal unser 
deutschhes Volk in Phasen nationaler Trauer und Heim- 
suchhung leidet, — dann werden auch die Kinder Brahms’= 
scher Muse gleich heiligen Engeln die Lilienstabe auf die 

~ gepriften Menschen senken, findernden Balsam in die wunden 

- Herzen gieBen und mit dazu beitragen, unsere Mission im 
Leben der Volker zu neuen glorreichhen Zielen zu fihren. 

fh, Das walte Gott! — 

a | Rudolf von der Leyen. 

y . <»Johannes Brahms als Mensch und Freunds, S. 98 f.) 
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‘Die Brahms-Literatur 
Peaebrahms' Werke ihr. : 
pens. Bearbeitungen eigener Were. ST ra ae 
- Textanfa ange, Dichter, Titel und Opuszahlen Dahirs heehee 
_ Haupttitel der Gesinge, Duette, Terzette, ‘Soloquartette und Chore . 
- Register zu Brahms’ Werken st Neaas eee SAE ORL ics ale Re Ae 


‘ 


: Namenregister . ‘Mors ag TN ote 


1a ° 








Mi 
5 


aN yet 

fay vm 

eT a cane 
ft 


ha 
1, 
VF eat 


ei 





; 











vo RWO RT 


Der Blick auf das Kapitel ,Brahms- Literatur‘* Hee: Buches, 
die Erinnerung an Max Kalbecks monumentale, vielbandige Brahms- — 
Biographie 1aBt die auBere Notwendigkeit einer neuen Brahms- Biogra- 


_ phie kaum glaubhaft erscheinen. Sie ist trotzdem so groB, wie die 


innere. Einmal fehlte es bisher empfindlich an einer einbandi- 
gen, grofheren Brahms- Biographie, die das bei Kalbeck angesammelte 
Pech cire, rein biographische Material auf das Wesentliche hin 
sichtet und mit einer kritischen Darstellung und Erlauterung von 
Brahms’ Schaffen verbindet. Was bisher, und zwar iiberreichlich, 


- diber Brahms geschrieben wurde, 'tragt den, Stempel der entweder 


kritiklosen oder der neudeutschen und modernen Kunst reaktionar- 
- feindselig gegentiberstehenden offiziellen und unbedingten Brahms- 
Bewunderung. 


oo sDamit' komme ich zur Beantwortung far Frage: was ist neu 
und — vielleicht — innerlich und auBerlich notwendig an diesem 


: Buch? Zunachst die bei aller Liebe und Verehrung kritisch be-. 


sonnene Stellung zu Brahms’ Kunst, die den Mut hat, zu sagen, 
_wo der Meister nicht nur unsterblich, sondern auch sterblich zu 


si sein scheint. Dann die Darstellungsform von Brahms’ Leben, die 
_ mit dem rein Biographischen die Kritik der Lebensgeschichte ver- 
bindet. So ist mein Buch die erste kritische Brahms-Biographie. 

i Neu und notwendig ist ferner die Betonung des Niederdeutschtums 


im Menschen und Kunstler Brahms. Nicht im Sinne des ,,Heimat- 


eta stleraches” sondern zur Erklarung und Mucilenentuns von 


Brahms’ norddeutsch- niederdeutscher, im Sinne des Mittel- und Siid- 


: ‘deutschen ,,nordischer“‘ Gefiihlsnatur, Daraus ergibt sich die Not- 
weridigkeit gelegentlicher zwangloser Parallelen mit Hebbel, Storm 


nee und den Meistern der neueren schleswig-holsteinischen Dichtung. 











: ; Neu und notwendig ist endlich eine direkte Folge dieser ,,boden- 
_ standigen“ Betrachtungsweise: die Zerstorung des alten Marchens 
_- vom ,,herben‘’ und ,,harten“ und die starke Betonung des gefithls- 


maBig weichen und aus dem Empfindungskreise des RS 


____ seiner Zeit herauswachsenden Brahms. 


Die auBere Form erstrebt die Brahmssche Klarheit und Plastik: 


Day kurze, scharf umrissene Kapitel, viel direkte Rede (Briefstellen, AuBe- 


“dings, pee fe fiblichen Senne der "healer 
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S13 
a LEHRJAHRE (HAMBURG) 
ae a yr wee Daler un duhn* 
Der Name Brahms (Brahmst, Brams, vielleicht von Bram = 
_ goldgelber Ginster) klingt ,mordisch“’ im Sinne des Mittel- und 


CO se ne 2 
a see > 


Siiddeutschen, also norddeutsch, im besonderen niederdeutsch. Man 
_kennt ihn namentlich in Schleswig-Holstein, in Oldenburg und Han- 
-_-nover. Unseres Meisters UrgroBvater, Peter Brahms, stammte denn 
u auch atis dem Hannoverschen und sa als Tischler in Brunsbiittel, 
: an der Miindung des heutigen Nord-Ostsee-Kanals in die bereits in 

miachtiger Breite der Nordsee entgegenflutende, graugelbe Unterelbe.. 
| Dessen Ehe mit Sophie Uhl — wer denkt da nicht an das alte 

-  stolze dithmarsische Bauerngeschlecht der Uhlen in Gustav Frenssens 
_ schleswig-holsteinischem Bauernroman ,,Jorn Uhl‘‘? — entsproB ein 
Sohn, unseres Komponisten GroBvater Johann Brahms (1769—1839). 
_ Er war zuerst Gastwirt und kleiner Handelsmann im ,,Neuen Krug*‘ 

zu Wohrden in Norderdithmarschen, Ostlich vom heutigen Nordsee- ~ 
E, bad Biisum und ganz nahe dem Wattenmeer, heiratete dann mit 
23 Jahren die gleichalterige Heider Biirgerstochter Christiana Mag- 
_  dalena Asmus, des Jiirgen Asmus aus dem Eiderstadtischen Tochter, 
__und zog mit seinem Doppelberuf in diese freundliche. norderdithmar- 
- sische Hauptstadt und Vaterstadt des Altmeisters plattdeutscher 
 -Volksdichtung im ,,Quickborn“, Claus Groth. Er starb mit siebzig 
Jahren. Sein altester Sohn Peter Hoeft Hinrich (1793—1863), der 
fe sdit 1813 mit Christine Ruge aus Bennewohld verheiratet war, 
ee funf Kinder urid eine teilweise noch heute blithende Seitenlinie 
~ des Brahmsschen Geschlechts ehrsamer Handwerker, Lohgerber und 
- Gastwirte in Heide hinterlieB, erbte des Vaters Gewerbe: Gastwirt, 
_Altertumshandler und Pfandleiher in Heide. Sein zweiter Sohn, 

Peter Hoefts Bruder, Johann Jakob (1806—1872), ist der Vater 
~~ -unseres Meisters. 

Der alte Peter Brahms war ein rechter passiver, niederdeutscher 
__ Traumer, der, wie uns Claus Groth berichtet hat, im Alter am liebsten 
yor seines Sohnes Wirtschaft sa® und ein Pfeiflein schmauchte. 
Peter Hoeft Hinrich war ein aktiver, fleiBiger Geschaftsmann, der 
2 : aber nach gleichfalls niederdeutscher Art bereits mit stiller Leiden- 
 schaft ein artig Steckenpferg — das Sammeln von Altertiimern — 
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tt. er alte Brahms“ aber, wie er spater in Hamburg hieB, war — 
der Typus des leichtherzigen und frohsinnigen deutschen Musikanten. ag 
Schon als Junge trieb er sich am liebsten in der reichen Marsch 
oder in der rauhen, armen Geest, in freier Natur herum und schwanzte Pee 
-gern die Schule, um von den Tanzmusikanten in seines Vaters. Wirt 29 
schaft ,,die Musik“, d. h. die wichtigsten Instrumente, zu lernen und pr i 
bald auf den Nachbardorfern die Fiedel zu streichen. Da Heide, . 
damals eine kleine, stille holsteinische Landstadt von etwa 5000 \ 
‘Einwohnern, ihm kiinstlerisch bald so eng wurde, wie das benach- st 
barte kleinere Wesselburen dem jungen, in der Fron des unter- a 
geordneten Kirchspielschreibers schmachtenden Dichter ne 
Hebbel, und-da er nichts anderes als Musiker werden wollte, so cr 
ist er, wie sein Sohn Johannes spdter Claus Groth schrieb, ase 
reiner Leidenschaft zur Musik zweimal dem elterlichen Hause ent- “ 
laufen“‘. Zuerst zum nachsten Stadtmusikus in der Hauptstadt Siider- 
dithmarschens, dem uns aus Gustav Frenssens Romanen wohlbe- 
kannten Meldorf, der ihn die Streichinstrumente, Horn und Fl6te— | 
lehrte, dann in die Stadtpfeiferei von Wesselburen zu dem s»ptivi- | 
_ligierten und bestallten Musikus‘‘ Theodor Miller, und ,,erst das dritte 
Mal‘ wurde er als der vom Lehrherrn ,,frei und los“ gesprochene Be 
,-ehrling’‘ Johann Brahmst (sic) mit einem richtigen ,Lehrbrief* ae 
a zweijahriger Lehrzeit bei Miiller am 16. Dezember 1825 ent : 
lassen. und von seinen immer noch widerstrebenden Eltern jit ‘ 
Segen, Bettzeug und dem Ubrigen“ in die weite Welt geschickt. 2 
Natirlich zog es ihn einzig in die eroBe Hauptstadt Nieder- 
deutschlands, nach Hamburg. Mit eisernem FleiB arbeitete sich | 
Vater Brahe hier ganz von unten herauf. Ein tichtiger Kontra- 
bassist mit guten praktischen Kenntnissen im Cellospiel und Horn 
blasen, das er als Fliigelhornist und spaterer Oberjager im griine: 
oat der ee aaa bis Zu ihrer sed im ae 





















_ steile Shitenlerter seiner pes eden cn Audeikertauenaer ihre untenste) . 
Sprosse stand in den niedersten Matrosenkneipen des Hafenviertels. : 
‘Die nachste war schon das Sextett im alten eleganten Alsterpavillon 
am Neuen Jungfernstieg, allwo Johann Jakob 1831 aushilfsweise _ 
alltaglich von Nachmittag bis gegen Mitternacht als  Hornist auf i, 
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 Tellersammlung“ und seit 1840 nach dem Tode des Kontrabassisten 
___ standig als dessen Nachfolger mitwirkte. Dann kletterte er diese 
 Stufenleiter immer hdher als Kontrabassist des vorstadtischen Carl- 
-_-Schultze-Theaters auf St. Pauli herauf und erreichte ihre héchste | 
Hohe schlieBlich als Kontrabassist des Stadttheater- und Philhar- 
- monischen Orchesters. : 
Brahms’ Hamburger Lehrer Eduard Maxson nent Vater Brahms 
einen ,,h6chst rechtschaffenen Charakter, beschrankten Geistes und 
von groBer Gutmiltigkeit’’. Chrysander, der iiber ihn gleichfalls auf 
; Grund personlicher Bekanntschait berichtet, erinnert sich seiner als 
- @ines klugen, liebenswiirdigen und humorvollen Mannes aus dem 
_ kleinbirgerlichen Mittelstand. Sein dem jungen Lortzing  iber- 
raschend ahnliches -Jugendportrat zeigt ein freundliches Gesicht mit 
dunkelgrauen schelmischen und lebhaften Augen, braunen Haaren 
und feingeschnittenem Mund. Mit seinem ,,KunterbaB‘ war er 
aufs zartlichste verwachsen, und die Hamburger hatten damals viel 
itber immer neue Anekdoten von Vater Brahms zu lachen, in denen 
ae er die Ehre seines Basses als Mensch und Kiinstler mit drolligem 
Ws i _ Stolz und késtlicher Schlagtfertigkeit verteidigte. So meinte er einmal, 
als der Dirigent ihm etwas unreine Intonation vorwarf, im echten 
| Hamburger ,,Missingsch“: ,,Herr Kapellmeister, en reinen Ton up 
-- den KunterbaB is en puren Taufall“‘; oder, als dieser Dirigent ihm 
f etwas lauter zu spielen befahl: ,,Herr Kapellmeister, dat is min 
KunterbaB, da kann ick so laut up spelen, als ick mag“. 
, Am 9, Juni 1830 verheiratete sich der im Mai desselben. Jahres 
Ree. zum Hamburger Birger emporgestiegene schmucke Oberjager Johann 
Jakob Brahms mit der siebzehn Jahre alteren Johanna Henrika Chri- 
stiane Nissen aus: Hamburg (17891865), die mit ihrer verheirateten 
____Schwester Christina Friederika Detmering in der UlricusstraBe, einer 
Pe. Burzen QuerstraBe des Valentinskamp im nordwestlichen Teile der 
4 _ inneren Stadt, einen sog. hollandischen Warenladen (Kurzwaren) 
4 
Pe 


oe 





os ‘i _ fithrte. Christiane besorgte fiir Schwester, Schwager und Miets- 
- herren den Haushalt, und hier, wohin es ihn sofort als Einmieter 
@ zog, hatte Johann Jakob sicherlich sehr bald kennen gelernt, was 
eine ordentliche Hausfrau und ein ordentliches Zimmer fiir einen 
-unordentlichen Junggesellen und Musikanten bedeutet. 

_ Unseres Johannes’ Mutter war nach Marxsens Zeugnis ,,ebenfalls 





16 Brahms’ Leben - 


_ ein rechtlicher Charakter, zwar ohne jegliche Bildung, aber, wie man . 
zu sagen pflegt, von mehr ‘natiirlichem Verstand, wie ihr Mann“, 





Kein Wunder daher, wenn Johannes mit innigster Liebe und Zart- 
lichkeit an dieser zarten, feinfiihligen und viel leidenden, dieser ein- s 
fach-frommen Frau mit den seelenvollen und kindlichen, auf Johannes eig 
vererbten Augen und blondem Haar hing, die eine gute Haustrau ea 


und tiichtige Naherin war. 


Dieser leider keineswegs harmonischen Ee der in den iétzten Nee 


Jahren schlieBlich getrennt lebenden Eltern entstammten drei Kinder, 


Elisabeth Wilhelmine Louise (1831—1892) und zwei Sdhne, Frie-' 
derich Fritz (1835—1885) und unser Johannes. Schwester Elise, 


die sich mit dem Uhrmacher Grund in Hamburg verheiratete, hat 
unserem Johannes im Leben viel Sorge und Kummer gemacht. i 


Niemals aber hat er in seinem stark ausgepragten niederdeutschen — \% 
Familiensinn sich mit ihr verfeindet, sie vielmehr auch dann noch bis 
zu ihrem Tode unterstiitzt, als sie gegen seinen Willen einen sechzig- 
jahrigen Witwer mit sechs Kindern geheiratet hatte. eee: 

Bruder Fritz, in Hamburg ,,der/falsche Brahms“ genannt, Mat he 


die grofen Hoffnungen, die Johannes auf seine bedeutende musika- 





lische Begabung setzte, nicht erfiillt., Auf Johannes’ Veranlassung 
kam er auch zu Marxsens, hatte aber trotz fortgesetzter hilfsbereiter i 
‘Ermunterungen und Ermahnungen nicht dessen enorme Willens- 
energie und unermiidlichen FleiB, es zu etwas Bedeutendem zu 


bringen und ,,drauf los zu studieren’. Zeitlebens von schwacher 


_ Gesundheit, hat er mach langerem Aufenthalt (1867—70) in a 
Caracas (Venezuela) als tiichtiger Klavierspieler und gesuchter, gut 


bezahlter Lehrer in Hamburg gewirkt und sich nach jahrelanger — 
Trennung — er wollte sich an der Unterstitzung des Vaters nicht og 
beteiligen — am Sterbebette des Vaters wieder mit seinem Bruder 

versohnt. Sein Bildnis aus dem Jahre 1863 zeigt einen schmachtigen 


jungen Mann mit feinen, doch ein wenig miiden und verdrossenen, 





wenig: ausdrucksvollen Ziigen und in sich gekehrten, traumerischen 
Augen. A 
Johann Jakob Brine hatte anfangs als Mietsherr bei Det- ihe, 
merings in der UlricusstraBe gewohnt. Nach der Geburt des 
Tochterchens zog das junge Paar nach dem ganz nahen SPs eee 


_ Schlitershof Nr. 24 (jetzt (SpeckstraBe Nr. 60) im ee sony 





: x | | : | Lehrjahre eG Wee am ie 
Ag Gangeviertel und lebte dort in bescheidensten Verhaltnissen bei 
| geringem Verdienst. Der Name Schliitershof verrat, daB das Haus 
a nicht in der allgemeinen Hiauserflucht an der engen, etwa manns- 
___ breiten Gasse, sondern einige Meter zuriick an einem noch viel 


-_engeren Quergang zwischen den jetzigen Nummern 59 und 61 liegt. 
ee Der Specksgang liegt etwa in der Mitte zwischen dem Gansemarkt 
% _. und dem westlichen Teile des die Altstadt umziehenden Walles; 
er zieht etwa von Siid nach Nord und verbindet die Neustadter Strabe 
mit der Caffamacherreihe. Dies Haus ist ein typisches Alt-Ham- 
burger Fachwerkhaus: groB, fiinfstéckig, Fenster dicht an Fenster 
nach aufen schlagend, niedrig unter dem Boden, mit Blumentopfen, 
_ Kanarienvégeln, Papageien, hollandisch sauberen weiBen Gardinen, 
vielen, vielen Menschen und Kindern... In diesem Hause be- 
wohnten Brahmsens eine niedrige Puppenwohnung von drei Raumen 
-vermutlich in der ersten ,,Etage“‘ oder dem ersten ,,Sahl“, eine ein- 

_ fenstrige Kiiche, ein zweifenstriges Wohnzimmer und ein winziges 
ae (Alkoven) nach dem dumpfigen und tibetriechenden Hof 
hinaus — ein elendes Quartier der Massenarmut, das so gut wie 
im alten Hamburg auch im 4rmsten 6stlichen Stadtteil von Dickens’ 

Nee altem London stehen konnte. 

fess . Pier, mitten im Herzen des Alt-Hamburger Gangeviertels, dessen 
_ kleinbiirgerliches Leben Gustav Falke in seinem Roman ,,Die Kinder 
4 ‘ aus Ohlsens Gang‘ mit der zarten Glorie der Kleineleutepoesie um- 
_woben hat, mitten im Herzen auch des im Kern durch und durch 
+ tiehtigen, arbeitsamen und ebenso robusten und derben, wie gut- 
_ herzigen, humor- und gemiitvollen Hamburger Volkes wurde unser 

_ Meister Johannes am 7. Mai 1833 geboren und am 26. Mai des 
- gleichen Jahres in der herrlichen, von Sonnin um die Mitte des 
18. Jahrhunderts im prachtigsten Spatbarock erbauten Michaeliskirche, 
dem machtig zum Himmel ragenden ,,alten Michel‘ aller Seefahrer, 
— ‘durch Pastor von Ahlsen getauft. Taufpaten waren der Grofvater 
Ee Johann Brahms, der Onkel und Ablader Diederich Philipp Detmering 
bs und Catharina Margaretha Stacker. 
Y 


; 
3 
4 
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Der Vater heiratete bereits ein Jahr nach dem Tode Frau Chri- 
stianes, 1866, zum zweiten Male. Diesmal die aus Neustadt an der 
- Liibecker Bucht in Holstein stammende und achtzehn Jahre jiingere 


7 ~ Caroline geborene Paasch, verwitwete Schnack. Sie wurde Vater 
” Niemann, Brahms : 2 






18 Brahms’ Leben 


Brahms eine treue Gattin und Pflegerin. Mit den Eltern nicht nur, ae 


sondern gerade auch mit der Stiefmutter und seinem Stiefbruder, — 
ihrem Sohn aus erster Ehe, dem Uhrmacher Fritz Schnack in Pinne-— 


berg (zwischen Altona und Elmshorn, an der Hamburg-Kieler Bahn), ye 
mit Schwester und Bruder verband unsren Meister zeitlebens die 


zartlichste und aufopferndste Sohnes- und Geschwisterliebe. 


Der kleine Johannes wuchs zu einem untersetzten, derben und yan 
gesunden Buben heran. Die tiblichen Kinderkrankheiten schittelte 


er samtlich ab. In Heinrich Friedrich Vo8’ schlechter Privatschule " 


am nahen Dammtorwalle, die er bereits als Sechsjahriger besuchte, 


und in der ,,besseren Birgerschule“ von Johann Friedrich Hoffmann — i 


in der A-B-C-StraBe, einer guten Volksschule, an der er seine letzten — 


drei Schuljahre zubrachte, lernte er das Wenige, was solche Schulen 


ihm damals bieten konnten, mit Flei8 und Gewissenhaftigkeit. Ja, ang 


er konnte seinen Eltern Weihnachten 1846 sogar einen Gliickwunsch me 4 


“ 


in franzosischer Sprache vorlegen. 


In der Biirgerschule bekam er zuerst die Bibel in idee Hand, 
und der tiefe und machtige Eindruck, den sie auf das nach nieder- 
sichsischer Art stille, versonnene und traumerische, doch tief, — 
gemiit- und phantasievoll angelegte Kind machte, kam der ungewohn- — i 
lichen Bibelfestigkeit und Bibelkenntnis des spateren Meisters des 


Deutschen Requiems“ herrlich zugute. In diesen ersten Schuljahren 


wird der feste Grund zu Brahms’ strenger, norddeutsch-protestan- 


tischer Lebens- und Kunstauffassung, zu seiner durch Pfarrer Geficken 


an St. Michaelis eingepflanzten Liebe zum unverfalschten protestan- 
tischen Choral, zur protestantischen Kirchenmusik gelegt. Im iibrigen 
hat Brahms, wie so viele groBe deutsche Meister, schwer und lange 
um die Erreichung einer guten Bildung ringen miissen. Als er fiini- 
zehn Jahre alt war, beherrschte er die iiblichen Elementarfacher, 
Religion und ¢in wenig Franzdsisch. Was er spater bis ins hohe 
Mannesalter hinein an Bildung sich erwarb — und es war namentlich eee 
in literarischer Beziehung neben dem Musikalischen und Musik- 
geschichtlichen erstaunlich viel — hat er in eiserner Selbstzucht aus 


eigener Kraft hinzugetan. © 


Fine giitige hohere Macht behiitete den Zehnjahrigen, als er 7 tne 
mal unter die Rader eines Wagens kam und erheblich verletzt wurde. 
Sie behitete auch Specksgang Schliitershof und das groBe alte Fach- = 
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werkhaus, in dem seine Eltern wohnten, als eine furchtbare Feuers-. 


oa brunst am 5.—8. Mai 1842 den dritten Teil der Hamburger Altstadt 


in Asche legte. Den schlanken, blonden, neunundzwanzigjahrigen 


Dichter Friedrich Hebbel, den man fiir einen Englander und Feuer- 


anleger hielt, rettete ,,bloB sein Plattdeutsch‘‘, wie er 1852 in seiner 


Selbstbiographie fir F. A. Brockhaus schreibt, vor der Wut des 
_Pébels und dem Erschlagenwerden. Wie auf ihn, machte die Kata- 


strophe tiefen und  schrecklichen Findruck auf das weiche und 


_ empfangliche Gemiit des kleinen Johannes, und das Haus seiner 


Eltern rettete nur ein ginstiger pee vor dem in bedrohlichste 


_ Nahe geriickten Untergang. 


Der junge Hebbel! Der groBte Dichter Niederdeutschlands 
als Jiingling und der grdBte Musiker Niederdeutschlands als Kind. 
lebten in Niederdeutschlands Hauptstadt Hamburg, ohne daB der eine 


vom andren eine Ahnung hatte, ohne, daB sie sich in spateren Jahren 


auch nur im geringsten nahegetreten waren. In Hebbels Tage- 
biichern und Briefen findet sich merkwirdigerweise nicht ein ein- 


--ziges Mal der Name Brahms, obwohl Brahms bei Hebbels Tod be- 


reits ein Dreifigjahriger war. Und wieder scheint es mehr als bloBer 


‘Zufall, daB der gréBte Dichter und der gréBte Musiker Nieder- 


deutschlands in Wien ihre zweite und eigentliche Heimat fanden. 
Damals freilich dichtete und hungerte der junge Hebbel unter den 


_ schiitzenden Fittichen von Madame Amalie Schoppe in seinem Zim- 


mer bei Mamsell Elise Lensing. Er weilte zweimal in Hamburg. Das 
_erstemal 1835—36, um sich zur Universitat Heidelberg und Miinchen 


a vorzubereiten. Das zweitemal nach der Rickkehr von seiner furcht- 
_ baren FuBreise von Miinchen iiber den Thitringer Wald nach Ham- 
_ burg, 1839—42. Brahms war damals ein Kind. Die menschliche blei- 


bende Frucht des Hamburger Aufenthalts war fiir Hebbel das tra- 
gische, zwischen Not und Liebe zerrissene Verhaltnis zur aufopfernd 


_treuen Ejise Lensing. Die bleibende dichterische die beiden groBen 


| Jugenddramen Judith und Genoveva, die Geburt des. Tragikers 
Hebbel. Die Kindheit und Jugend aber war bei beiden, in gleicher 


Weise aus bescheidenstem Kleinbiirgertum Emporgestiegenen, Hebbel 
wie Brahms, hart und schwer; am schwersten, da die Liebe der © 


’ Mutter ihm fieht mehi zur Seite stehen ‘konnt te, bei Hebbel. 


Mit fiinizehn Jahren, im Jabre 1848, wurde Johannes durch den 
o* 


fi; 
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vortrefflichen Pfarrer an St. Michaelis, ausgezeichneten Hymnologen ai 
und Mitarbeiter am Neuen Hamburgischen Gesangbuch Johannes 
Geffcken konfirmiert. Im gleichen Jahre hatte Hannes“ die musi- 
kalische Lehre beim Vater beendet und sich eine zum aushilfsweisen vet 


Mitspielen geniigende Fertigkeit auf Geige, Cello und Horn erworben. 


Vater Brahms hat die ungewohnliche musikalische Begabung — : 


seines ,,Jehannes“ friih erkannt. Ob der kleine Johannes wollte — 


oder nicht — meistens wollte er nicht —: ‘er muBte den staunenden 
Freunden und Bekannten seine ersten Kompositionsversuche vor- — 
spielen und dem Vater wacker beim musikalischen Handwerk zur — 


Hand gehen. Die Komposition war Papa Brahms das weitaus Neben- 
saichlichere: damit lieB sich kein Geld verdienen. Aber dem kleinen 


Johannes war sie durchaus die Hauptsache: ,,Ich komponierte immer- 


6é 
zu‘*, 


erzahlte er in spdteren Jahren seinem Schweizer Freunde Wid- 


mann: ,die sch6nsten Lieder kamen mir, wenn ich friih vor Tag rie 
meine Stiefeln wichste“, oder: ,,Ich komponierte damals auch schon, 
aber nur in aller Heimlichkeit und in den frithesten Morgenstunden. me 
Den Tag iiber arrangierte ich Marsche fiir Blechmusik und ges Nachts — os 


'saB ich in Schenken am Klavier“, oder: ,,Ich erfand mir ein Noten-- 
system, bevor ich noch wuBte, daB es ein solches langst gabe‘. 
Weit wichtiger war Vater Brahms das musikalische Handwerk. 


Keiner kann es ihm .denn auch verdenken, wenn er die praktischen _ 


Nutzanwendungen von seines Johannes musikalischen Talenten zu- 


nachst zur eigenen Entlastung in seinen eigenen Kreisen suchte: Der 


Sohn muBte frithzeitig helfen, mit Geld zu verdienen. Er begleitete 
den Vater nicht nur, wenn er in Privatkapellen kraftig die zweite — ae 
Geige strich, sondern auch, wenn er zum Tanz aufspielte. Dariiber 
geht eine hiibsche Anekdote: ,,Fines Abends spat klopite ein her 


schaftlicher Diener an die Haustiir des alten Brahms. ,Wecker is, 


doar?“ ,,Du Hein, mak upp, Johann schall speelen !« 5Wo denn? i 


Bi Schrédern uppn Burstah!“ ,,Wat gift? denn?“ ,Twee Daler Qn 
duhn (betrunken)!“* Und Johann wurde aus dem Bett gezogen und 


muBte bei Schroders auf dem Burstah’ fiir zwei Taler und mit un-— 


beschranktem AlkoholgenuB zum Tanz aufspielen. Das hat er auch © 


sonst oft getan, ja sein Ruf drang sogar tiber Hamburgs Weichbild 


hinaus. In Bergedorf (zwischen Hamburg und Friedrichsruh) spielte 
er gleichfalls des Sonntagsnachmittags fur zwei Taler in der land- 
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. lichen Gastwirtschaft »Zur schonen Aussicht‘’ zum Tanze. ,,Hier 
__ hérte ihn“ — so lesen wir bei A. Steiner in einem Neujahrsblatt 
der Ziiricher Allgemeinen Musik-Gesellschaft — ,,der spatere an- ~ 
hes -gesehene Hamburger Klavierlehrer Christian Miller und war von 
| seinem Spiele so hingerissen, daB er sich die Gunst ausbat, mit ihm: 
- musizieren zu diirfen. Am nachsten Sonntage wanderten die jungen 
‘Leute zusammen nach Bergedorf und regalierten die ahnungslosen 
_ Gaste mit vierhandigem Klavierspiel — unter den iiblichen Wiener 
und Berliner Walzern mag gelegentlich auch mal ein gutes, ernstes 
_ Stiick, ein Schubertscher Marsch oder eine Mozartsche Sonate, mit- 
 eingeschmuggelt gewesen sein. — Auf den fast tiglichen gemein- 
samen Spaziergangen‘, die bis zu Millers Eintritt ins Leipziger 
Konservatorium fortgesetzt wurden, ,,scheint die Unterhaltung nicht 
sehr lebhaft gewesen zu sein; Brahms sprach in ‘der Regel kein Wort, 
er summte vor sich hin, meistenteils — wie er es sein Leben lang 
zu tun liebte — den Hut in der Hand. 

_ So erlernte der junge Johannes als cotiies Musikantenkind seine 
ts Kunst zuerst durch die Praxis auf Klavier, Horn, Geige und Cello, 
i und er schien auf dem besten Wege, sein Leben in dem klein-— 
_ biirgerlichen Lebens- und Kunstkreise seiner Eltern als einfacher 
a 5, anzbodenmusikant einmal zu beschlieBen. Es ist der gleiche 
_ Lebens- und Studiengang unzahliger niederdeutscher musikalischer 
_ Talente, Die Kunst ist ein ,,Geschaft‘‘, wie das Orchesterunternehmen 
__etwa eines ehrsamen Dithmarscher Stadtmusikdirektors; zumeist sehr 
 tuchtige, akademisch gediegen geschulte Musiker, die fast immer 
_mehrere Instrumente beherrschen und auch auf der Orgel gut Be- 
scheid wissen,: ist ihnen wie dem niichtern und real beanlagten, 
allzeit auf gut Essen und Trinken haltenden Niederdeutschen die 
ee Kunst ein durchaus praktisches Ding: Gelderwerb, Geschaft, Ge- 
i werbe wie jedes andere. 

~Man muB dies durchaus im Auge behalten, will man zu den 
_ frithen Jugendjahren von Johannes Brahms das richtige Verhaltnis 
_ gewinnen. So grausam diese vorzeitige praktische Aus- und Ab- 
a nutzung seiner ungewOhnlichen musikalischen Begabung durch den 
‘Vater erscheint: der Vater meinte es herzlich gut mit seinem Jo- 
-hannes; diese untergeordnete musikalische Betatigung war durch- 
aus der praktischen Laufbahn eines guten norddeutschen Musikanten 
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entsprechend, und den Eltern Brahms fehlten alle Mittel, ihren : 


mit Stolz geliebten Sohn auch in Musik ,,was° Besseres“ werden ZU F53 
lassen. Andrerseits kann aber nicht genug betont werden, welche 


eminenten Vorteile die praktische Betatigung in seines Vaters Bes 
ruf dem spateren Komponisten bot. Nicht umsonst nehmen die — 
einfachsten und volkstiimlichsten musikalischen Formen des Liedes, 


des Tanzes, der Variation einen so breiten Raum im Schatfen von | 


Brahms, und nicht nur des jungen, ein: Lied, Tanz und Variation 
lernte er bereits als Knabe beherrschen, und'in diese musikalischen — 
Formen wuchs er durch seines Vaters und seinen eigenen Beruf zuerst — 
hinein. Brahms hat auch als Komponist, als Sohn des Volkes, ,,von 


der Pike auf gedient“, und der feste Boden des soliden Handwerks, 
die mOglichst friihzeitige vollkommene Beherrschung, seiner einfach- 


sten, nattrlichsten und volkstiimlichsten. Ausdrucksformen hat we eae 


ihm seine goldenen Frichte gelae ety 


Von Cossel zu Marxsen 
‘ 


Gleichwohl sah Vater Brahms gewiB frith ein und wurde auch 
durch das Drangen seiner Kollegen darin bestarkt, daB das auBer- 
gewohnliche Talent seines Johannes ihm die hohe Verpflichtung auf- 
erlege, alles in seinen Kraften Stehende zu seiner Entwicklung 
und Durchbildung zu tun. So ging er denn mit dem Siebenjahrigen 


eines Tages zum Pianisten Otto F. W. Cossel, einem Schiller des 


damaligen Altonaer Komponisten und vortrefflichen Lehrers Eduard 


Marxsen. Aber er versuchte dabei gleich selbst den kiinftigen Lehr- 
plan aus praktischen Griinden prazise zu begrenzen: ,,Min Johann eet 


soll mich so viel lehren, als Sie, Herr Cossel, dann weiB hei genug. - 


Hei will ja so gern Klavierspeeler werden.“ 


Cossel schlug ein und entdeckte bald mit hoher erences welches te 


auBergewohnliche Talent seiner musikalischen Erziehung ‘anvertraut. 
war, Schon im neunjahrigen Brahms, der seinem ,,geliebten Lehrer“ . 
am 1, Januar 1842 einen schon geschriebenen, treuherzigen Neujahrs- 
dank abstattete und fest versprach, im-neuen Jahre ,,durch FleiB und 
Aufmerksamkeit® seinen Wiinschen nachzukommen, regte sich ein 
unbezihmbarer musikalischer Wissens- und Bildungsdrang: er setzte — 
groBere Musikstiicke aus den Stimmen in Partitur und wurde so_ 


Lehrjahre NAD 


in den theoretischen Anfangsgriinden sein eigener Lehrer. Cossel, 


der Brahms durchaus in selbstloser Hingabe zu einem bedeutenden © 
Pianisten erzichen wollte, war denn auch, wie Julius Spengel er- 
zahit, nicht allzusehr erbaut von diesen Seitenspriingen seines jungen 
Schiilers: ,,Es ist schade um ihn,“ meint er einmal, ,,er koOnnte ein so 


_guter Klavierspieler sein, aber er will das ewige Komponieren nicht 


lassen. ‘‘ | 
_ Brahms’ Ejenrenteares Cossel war ein idealistisch gesonnener, 
gediegener und gewissenhafter musikalischer Erzieher, von dem 


__ Brahms spater haufig sagte, daB8 ihm nie wieder ein so vortrefflicher 
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Lehrer begegnet sei. Wohl vermochte auch er ihm noch nichts 
anderes zu bieten, als den tiblichen Ubungsstoff fiir das Klavierspiel 
damaliger Zeit, der ja im wesentlichen — wie ja im modernen Zeit- 


alter konservatorischer Massenztichtung auch heute noch! — mit den 


Namen Czerny, Clementi, Cramer, Kalkbrenner, Hummel umschrieben 
ist. Aber er gab ihm doch wohl schon ab und zu ein Sttick von 
Johann Sebastian Bach in die Hand und hat das entschiedene Ver- 
dienst, den jungen Schiiler von Anfang an in die Welt des Klaviers 
eingefithrt zu haben. Das mag nicht ohne anfangliche Kampfe mit 
Vater Brahms abgegangen sein. Denn dem war das Klavier ein 
ziemlich ,,unnétiges Instrument, weil sich mit Horn, Geige und 
Cello viel braver Geld verdienen lieB. Und noch ein viel bedeuten- 


deres Verdienst muB Cossel zugesprochen werden: er hat den kleinen 


Brahms vor jeder frithzeitigen Wunderkinder-Ausbeutung bewahrt. 
Der Zehnjahrige spielte in einem Subskriptionskonzert mit Aus- | 
schluB des groBen Publikums u. a. eine Etiide von Herz. Ein Kon- 
zertagent hérte das und wollte den Jungen mit Vater Brahms sofort 
fiir eine amerikanische Kunstreise gewinnen. Die Eltern unterlagen 


_ fast der Versuchung. DochCossel legte sich energisch bei Marxsen ins 


Mittel, und der kleine Johannes durfte in Hamburg bleiben und ruhig 
und fleiBig weiterlernen. Er hat ihm das sein Leben lang gedankt. 

Die Eindritcke, Entwicklungen und Ereignisse der Kindheit be- 
stimmen das ganze Leben eines Menschen in entscheidenstem MaBe. 
Bei Brahms treten zwei machtige Grundziige seines Menschen- 


und Kiinstlertums schon in den Kinder- und Knabenjahren stark her- 


vor: eine reine, tiefe Liebe zur Natur als dem ewigen Urquell alles 
sittlichen Menschen- und Kiinstlertums und ein unzahmbarer Wis- 
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sens- und Bildungsdrang. Die gewaltige Symphonie der Arbeit, die e 
im Hamburger Hafen schon damals erbrauste, der Buchendom des 


Sachsenwaldes, das kleine romantische ,,Stiick Italien“ an der Unter- ie 
elbe, Blankenese mit dem Sillberg, die freundlichen Idyllen des 


Alstertales, der machtige, deichbeschiitzte Elbstrom, das Stader Kir- 


schenland zur Zeit der Baumbliite — wie mdégen all diese hohen 
Schénheiten in der engeren und weiteren Umgebung der stolzen alten __ 
Hansastadt auf das tiefe und empfangliche Gemiit des Jungen ge- 
wirkt haben! Und dann seine Vaterstadt selbst, mit ihrem in der 


Regel schwerwolkigen, melancholischen Himmel, ihrem vielen Regen 


und Nebel! Hebbel hat in seinen Reisebriefen an die Ostdeutsche 


Post 1853 in wenig Satzen ein wunderbar anschauliches und noch — f 
_ heute zutreffendes Bild vom alten Hamburg entworfen; und da in ihm aa 


das Kind, der Knabe und Jiingling Brahms umherwanderte, so mégen 


sie hier folgen: ,,Hamburg ist und bleibt eine der allerinteressantesten 
Stadte Deutschlands! AuBerlich mahnt es, so auffallend dies auch 4 
klingen mag, einfach an Venedig. Die Alster mit ihren beleuchteten 
Boten, aus denen Gesang und Musik erschallt, steht an einem reizen- List 


_den Sommerabend gar nicht zu weit hinter der Riva oder dem Canal 
grande zuriick. Wer aus eigener Anschauung vergleichen kann, wird 
iiber die Ahnlichkeit erstaunen. Aber auch die Altstadt, mittelalter- — dae 
lich zusammengeschoben und finster, wie sie ist, bietet Punkte dar, 


die unmittelbar aus Venedig heriibergeholt zu sein scheinen.. Man 
stelle sich nur an eins der dunkelgriin dahinschleichenden Fleete, 


die sie in krausen Windungen durchziehen, und frage sich. Links und ae 
rechts sind Pfahle eingerammt, die einst vielleicht als stolze Eichen __ 
in einem schleswig-holsteinischen Walde aufwuchsen und jetzt gar 
demutig die Hamburger Kaufhauser tragen;. hie und da fuhrt eine a: 
Britcke hiniiber, und iiber den Wasser- oder vielmehr Sumpfspiegel 
gleiten die schwerbeladenen Jollen langsam fort, um bei irgendeinem — s 
Speicher anzuhalten. Freilich lauft iiberall eine mehr oder minder 
breite StraBe nebenher, aber auch in Venedig kann zu FuB gehen, vi oe 


wer keine Lust oder kein Geld hat, sich in die Gondel zu setzen .. 


Innerlich hat die alte Hansestadt allerdings mit der ehemaligen Meer- pay: 
kénigin nicht die geringste Verwandtschaft, und das erhoht noch das a . 
Figentiimliche des Eindrucks: dieselbe Retorte ES eine so ganz, ve. 


andre Mischung!‘‘ 
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_ Unser kleiner Johannes war, wie jeder echte Hamburger Jung, 
zuweilen nicht vom Hafen wegzubringen, und er las auch, wie jeder > 


P. deutsche, nicht nur Hamburger, Junge mit erwachendem Natursinn 
und Abenteuerlust den klassischen Robinson Crusoe von Campe. 


whe 


Allein dieser Natursinn schlug ganz nach innen: es hat Brahms zeit- 


___lebens nie gereizt, die Naturphanomene und -stimmungen im modern- 


‘impressionistischen Sinne klangcharakteristisch oder tonmalerisch 


Ba ,abzuschildern‘‘, sondern seine Kunst blieb immer naturkraltig, natur- 
‘wiichsig im Sinne der Veredelung und Bereicherung des Seelischen 
und Geistigen durch die Natur. Bruder Fritz trieb der Hamburger 


-Hafen westlich tibers Weltmeer, Johannes immer sitdlicher und immer 
Weiter vom Meere weg. ! | 

Der Wissens- und Hiden esdeano erwachte beim kleinen Jo- 
harines gleich friih. Schon als kleiner Junge lie8 er sich bei weitem 
nicht an dem geniigen, was die Biirgerschule ihm bieten konnte. Er 
vertiefte sich in die stolze Geschichte seiner Vaterstadt, schloB frith- 


ae zeitig Freundschaft mit dem scharfen musikalischen Spétter und 


™~™ 


_ebenso eitlen wie bedeutenden Kritiker Johann Mattheson, las von 


seinem ,,Zweikampf mit dem jungen Handel und seinen und Keisers 
ersten Hamburger Opern, und gewann frith den hochbedeutenden 
Meister der Klaviersonate und Autor des’ klassischen ,,Versuches 


uber die wahre Art, das Klavier zu spielen“, Johann Sebastians 


gediegensten Sohn Philipp Emanuel, den ,,Hamburger Bach‘‘, lieb. Er 


__ erwarb sich zum mindesten ehrfiirchtigen Respekt vor dem Dichter der 


» Emilia Galotti‘, der ,,Minna von Barnhelm“ und hellsichtigem kriti- 


_ schen Verfasser der ,, Hamburgischen Dramaturgie“, Gotthold Ephraim 
_ Lessing, und ging gern an Felix Mendelssohn-Bartholdys Geburts- 
_hause voriiber. Diese friihen Hamburger Jugendjahre pragten auch 


‘schon, vielleicht als Erbteil des GroBvaters, den spateren Bucherlieb- 


_ haber und literarischen Raritatensammler. Sein fritherwachter heiBer 
__Bildungs- und ‘Wissensdrang trieb ihn hinter jedem Biicherantiquar 
vs und Trédler, jedem auf den eigenartigen Hamburger hollandischen 


 Karren_,,fliegenden Biicherhandlern“ her, wie sie heute noch in 
jenem~Teile der Hamburger Altstadt, auf StraBen, Britcken und 
© Platzen, namentlich auf dem Gansemarkt, herumziehen. Und so 


Pv crac, schon in diesen friihen Jugendjahren die ersten Bausteine 





‘mi einer auch aufSfermusikalische Wissensgebiete, namentlich Lite- 
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ratur und Kunst, umfassenden Belesenheit und einer bereits damals 
recht stattlichen Bibliothek gelegt, die den spateren leidenschaftlichen 
-Sammler ahnen lieBen und gerade in jenen Jahrzehnten bei einem 
deutschen Tonkiinstler — leider muB man das sagen — etwas ganz 
Seltenes waren. 

Cossel mag das auBergewohnliche Schatfensta leat seines 
jungen Schiilers, wenn auch widerstrebend, bald erkannt haben. 
Bildete er den kiinftigen Pianisten, so muBte fur den kiinftigen 
Komponisten doch nun ein bedeutender Fachmain heran. Und 
dieser konnte nur Eduard Marxsen (1806—1887) sein. Marxsen war 
mit Friedrich Wilhelm Grund, dem Begriinder der Hamburger Sing- 
akademie und eae oe dato Dirigenten der Hamburger Phil- 
harmonischen Konzerte, die bedeutendste musikalische PersOnlich-— 
keit des aus dem Biedermeier und Vormarz herausgewachsenen — 
Hamburg. Auch Marxsen hat schwer um die Musik kampfen miissen. 
In dem malerisch am Nordufer der Elbe zwischen Altona und Blan- 
kenese gelegenen Stadtchen Nienstedten als Sohn eines Organisten, — 


seines ersten Lehrers in der Musik, geboren, sollte der junge Marxsen — 


Theologe werden; erst mit achtzehn Jahren ging er zur Musik iiber 
und nun wanderte er jahrelang den stundenlangen Weg zwischen 
Nienstedten und Hamburg hin und her, um seine musikalischen — 
Studieri unter Johann Heinrich Clasing, dem Komponisten von Ora- 
torien, Chorwerken und Opern, dem Organisator der ersten groBen 


norddeutschen Musikfeste, durchzufiihren und sie noch 1830 unter ~ 


Seyfried und Bocklet in Wien zu beenden. Er lieB sich dann als 


Musiklehrer der alten soliden Wiener Schule des Klavierspiels und 
als Komponist in Altona nieder, und seine niederdeutsche hartnackige 


Ausdauer, Zahigkeit und Gewissenhaftigkeit lieBen ihn auch darin 


glicklich werden. Wir sind vielleicht heute geneigt, die ausge- : 
zeichnete Charakterbildung, das hohe strenge Streben zur groBen 


Kunst, die unbeirrbare Energie und Selbstandigkeit in der Verfolgung . 
seines Lebenszieles, den frischen Wagemut, aus den kleinen elter- 
lichen musikalischen Verhaltnissen ‘-herauszukommen, ganz in den 


Vordergrund zu stellen, und wir miissen ja auch sagen, daB dieser — 


prachtige Mensch und Kiinstler gerade der richtige Lehrer fur den. | 
angehenden jungen Komponisten Brahms gewesen sein muB. Denn — 
bei diesem wiederholte sich der gleiche Kampf zur Sonne in etwas 


was tS - 
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anderer. Form, doch auf derselben sozialen Grundlage: Und da 


_ war es denn von eminentester Wichtigkeit und hochstem Wert, wenn 


ae oe 


eine so sittlich gefestigte und an den ewigen klassischen Idealen 
entziindete Persénlichkeit wie Marxsen, die die gleichen Note und 


~Hemmungen des Lebens erfahren und iiberwunden hatte und dabei 


_ zu einem Menschen und Kiinstler herangereift war, der Charakter, 
_ Geist und Bildung mit tichtigster Fachkenntnis verband, des jungen 


Knaben Mentor wurde. Aber Marxsen war nicht nur ein aus- 
gezeichneter Mensch, sondern auch ein ausgezeichneter Kiinstler 
von gediegensten und gelehrtesten musikalischen Fachkenntnissen, 
dessen musikalisches Schaffen zu seiner Zeit von den Besten be- 
merkt und anerkannt wurde, ja, eines seiner Zeit vorauseilenden 
genialen Zuges, wenigstens in Wahl und Durchfihrung der geistigen 
und poetischen Ideen, nicht entbehrt hat. Marxsen schrieb einige 
siebzig Werke; darunter solche groBer Form wie Symphonien und 
Ouvertiiren, Sonaten und Variationen; daneben vortreffliche Arrange- 
ments und Bearbeitungen. Er war ein groBer Verehrer von Beet- 
hoven, was er auch durch eine bedeutende Stiftung fiir das Wiener 
Konservatorium betatigte. Nichts machte aber auch seinerzeit so- 
viel Aufsehen, wie seine 1835 in Hamburg aufgefiihrte Orchester- 


bearbeitung von Beethovens Kreutzersonate und das groBe Orchester- 


gemalde ,,Aux manes de Beethoven‘, das mit dem instrumentalen 
Aufwand eines Berlioz ausgefiihrt ist. Ritter von Seyfried nannte es 
in der ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik‘ ,,die riuhrende Nanie auf den 


- Verlust des unsterblichen Sangers, gleich genial erfunden als aus- 


gefiihrt“. Seine Klaviermusik opfert entschiedener in allerhand ,,Hom- 
mages‘‘ — Widmungen an Hummel, an Dreyschock, an Jenny Lind, 


an Clara Schumann — dem modischen Zeitgeschmack des Vormarz. 


- Wir haben da eine Sonate, hundert Veranderungen iiber ein Volkslied, 


instruktive und Salonstiicke. Aber wir finden darunter auch Klavier- 


- stitcke fiir die linke Hand allein. Marxsen war mit Kalkbrenner einer 


der ersten, der diese mehr kuriose und _ sensationelle als not- 
wendige Gattung der Klavierliteratur um Ubungs- und Vortrags- 


__ stiicke bereicherte, die sogar zum Teil — drei Impromptus op. 33 — 


’ 


die Beachtung, wenn auch aus prinzipieller Abneigung gegen alles 
unnotigerweise ,,Einhandige“ im Klavierspiel, mit Recht nicht die 
Zustimmung Robert Schumanns fanden. Immerhin: Marxsens 


~~ 
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Klavierstiicke fiir die linke Hand ae nach arn und Inhalt tachi 
geschickt und dankbar, und sind auf dem gleichen Boden gewachsen, — 
wie seine iibrige Musik: auf dem klassischen, nachklassischen und — 
friihromantischen Beethovens, Hummels, Kalkbrenners und Spohrs. _ 

- Wo Marxsen den Manen groBer Manner musikalisch opfert oder 
den Volkerschicksalen als glithender schleswig-holsteinischer Patriot — 
trauernd nachsinnt, da redet er am liebsten in Spohrs weicher, mit 
chromatischen Melismen und romantischen Vorhaltsbildungen — ge- . 
segneter Sprache. So in den ,,Trauerklangen Schleswig-Holsteins® 
nach der an die Danen verlorenen ungliicklichen Schlacht bei Idstedt, 
die er auf ein Gedicht Zeises anstimmt und dem engeren Vaterlande | 
widmet. ay hee 
Der kleine Brahms kam mit zehn Jahren zu Marxsen. Gosek 
filhrte ihn dem Meister in selbstloser Opferfreude selbst zu, und Vater 
Brahms legte sich mit ihm tiichtig fiir seinen ,.Hannes“ ins Mittel. 
Horen wir, was der wackere Mann in spateren Jahren La Mara, debe 
Leipziger Verfasserin der ,,Musikalischen Studienkopfe‘‘, uber Brains 
Ankunft und Studium zu berichten wei: ,,Im Jahre 1843 brachte mein 
Schiiler Cossel — ein vorziiglicher Lehrer fiir Technik und als solcher — 
sehr geachtet und beliebt — den zehnjahrigen Knaben zu mir, der i 
zurzeit eine gewohnliche Volksschule besuchte, die auch bis zur a 
frithzeitigen Konfirmation nicht gewechselt wurde, um denselben zu = 
_ priifen, ob wohl musikalische Anlagen vorhanden sein méchten. Er — 
_ spielte mir einige Etiiden aus dem ersten Heft von Cramer sehr 
wacker vor. Cossel lobte seinen Flei8 und wiinschte, wenn ich 
Anlagen sahe, daB ich ihn unterrichten' méchte. Ich lehnte es aber 
vorlaufig ab, da der bisherige Unterricht ja sehr tiichtig sei und auch © 
wohl noch ferner ausreichen wiirde. Nach einigen Monaten kam der ¥ 
Vater Zu mir, um in Cossels und seinem Namen die Bitte zu. wieder- 3 
holen, worauf ich insoweit einging, daB ich dem Knaben wochent- 
lich eine Stunde widmen wollte, unter der Bedingung, da8 der Unter-- ¥ 
richt bei Cossel in gewohnter Weise fortgesetzt werde. Dies ge- 
schah; aber nach kaum einem Jahre ersuchte mich Cossel dringend, 
fortan den Unterricht allein zu iibernehmen, da der Junge ‘solche : 
Fortschritte mache, da8 er sich nicht getraue, ihm irgendwelche — < 
Bemerkung zu machen. In der Tat waren die Fortschritte bedeu- . 
tend, ohne aber ein ungewéhnliches Talent zu verraten, sondern — 


~ 
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nur das Resultat von groBem Flei® und emsigem Eifer. Von nun 


an tibernahm ich denn allein den Unterricht, und zwar gerne in 
* gedoppelter Hinsicht, einmal, weil ich den Knaben schon liebgewon- 
nen hatte, und sodann im Hinblick auf die Eltern, die fiir seine Aus- 


_ bildung keine Opfer bringen konnten. Das Studium im praktischen 
_ Spiel ging vortrefflich, und es trat immer mehr Talent zutage. Wie — 


ich aber spater auch mit dem Kompositionsunterricht einen Anfang 


- machte, zeigte sich eine seltene Scharfe des Denkens, die mich 


fesselte, und so unbedeutend auch die ersten Versuche im eigenen 


_ Schaffen ausfielen, so muBte ich darin doch einen Geist erkennen, 


der mir die Uberzeugung gab, hier schlummere ein ungewohnliches, 
-groBes, eigenartig-tiefes Talent. Ich lieB mir deshalb keine Mithe und 


Arbeit verdrieBen, dasselbe zu wecken und zu bilden, um dereinst 


_ fir die Kunst einen, Priester heranzuziehen, der in neuer Weise das 
hohe, wahre, ewig Unvergangliche in der Kunst predige, und zwar 


durch die Tat selbst.‘‘ Und dieser feste und hohe Glaube lieB 


den alten Marxsen auch spater bei der Nachricht von Mendelssohns 


_ Tode die Worte sagen: > Ein grofer Meister der Tonkunst ist da- 
_ hin, aber ein noch groBerer wird uns in Brahms erblithen.“ 


-DaB er schon am Knaben erstaunliche Dinge erlebte, hat er 


_ ¢einmal Claus Groth erzahit: ,,Finst hatte ich ihm zum Studium ein 
_ Klavierstiick von C. M. von Weber gegeben und genau mit ihm durch- 


% genommen, als er nach einer Woche... wiederkam und mir die 
Sonate so tadellos und meiner Intention gemaf vortrug, daB ich ihn 


dafiir lobte. Da sagte er: ,I[ch habe sie mir noch nach einer andern’ 


‘s Ansicht eingetibt‘ und ele sie mit se gente der Melodie in die 


i Unterstimme. a 


Die ideale Lebens- und Kunstautfassung Marxsens ist auf Brahms’ 


‘Entwicklung von nicht hoch genug einzuschaitzendem EinfluB ge- 
wesen. Von Anfang an wurde der junge Brahms durch das Vor- 


bild seines Lehrers fiir das Ethos in der Musik, fiir das klassische 


_ Ideal in der Kunst gewonnen. Schon seine ersten Kompositionen 


_ zeigen das mit voller Deutlichkeit. Die Grundlinien seines mensch- 


lichen und kiinstlerischen Charakters sind schon in der musikali- 


F 
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schen Schul- und Lehrzeit bei Marxsen gezogen. Dazu stimmt, daB 


-Marxsen ihn so friih wie moglich in Bach, Beethoven, Weber usw. 


einfiihrte. Das war zur Zeit des Vormarz und seiner verflachten 


f 





30 Brahms’ Leben 


~ 


Virtuosenperiode, da die Thalberg, Paganini, Charles Mayer, die — 
Herz und Hiinten, Kalkbrenner, Dohler und Rosenhain in Konzert- zh 
saal und Haus die fithrende Rolle spielten, etwas ganz AuBergewohn- 
liches. Nicht wie in der modernen Zeit konservatorischer Massen- 

erziehung bildeten Bach, Beethoven und die Wiener Klassiker das 
Alte und-Neue Testament im Lehrplan des lernbegierigen Kunst- — 
jingers. Brahms hat spater sicherlich immer klarer eingesehen, 
welche entscheidende Richtung seiner im edelsten Sinne ,,nach- — 
klassischen‘‘ Kunst dieser tiichtige bescheidene Lehrer gegeben hat. 


Die Widmung seines zweiten Klavierkonzerts in B-dur, eines seiner 


groBten und eigensten Werke, an Eduard Marxsen, ,,dem treuen 
Freunde und Lehrer‘, und der heimliche Druck und Verlag von 
Marxsens 100 Veranderungen iiber ein Volkslied — eines Versuches, 
die verschiedenen Taktarten und Rhythmen in einem Tonstiick zu - 
vereinigen — durch Simrock auf seine Anregung zeigen, daB er 
seinem alten Lehrer zeitlebens die herzlichste und dankbarste rahe : 
neigung bewahrte. ae 

_ Und er hatte Grund genug dazu, denn Marxsen gebuhrt Hie un- Wt 


vergdngliche Verdienst, daB er dem jungen Brahms ein strenger — 
und gediegener, aber niemals ein reaktionarer und pedantischer musi- _ 


kalischer ,Schulmeister‘’ gewesen ist. In der Wiener nachklassi- — 
schen Schule an klassischen Idealen gebildet, mit Schubert bereits — 
weniger, mit den romantischen Meistern Schumann und Chopin wenig 
vertraut, war er der rechte und berufene Lehrer fiir ein groBes und — 
in die Zukunft weisendes Talent gerade durch seine Toleranz. Er 
haBte jede kiinstlerische Gleichmacherei, jeden kinstlerischen Zwang Y 
und lieB ein so groBes und pers6nlich gepragtes Talent wie das des _ 
kleinen Brahms nicht gesetz- und regellos, -doch frei und un- es 
-gehemmt durch Buchstabengesetze und tote theoretische Regeln 


sich entialten. Und noch ein anderes schenkte er durch seinen Unter- 
—vicht dem jungen, genial beanlagten Schiiler: den Respekt vor der. 3 
strengen norddeutschen Kunstauffassung in der Musik. Sie ist durch- 
aus zeichnerisch, nicht farbig, kontrapunktisch, polyphon, nicht homo- _ 
phon. Nennen wir heute Brahms den gréBten Klassizisten, den be- 
deutendsten nachklassischen Meister in der Musik des 19. Jahr- 
hunderts, so bekennen wir damit zugleich unwillkiirlich, daB Kunst — 


von Kénnen kommt, und daB dieses uns in den Werken der groBen 
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vorklassischen und klassischen Meister am reinsten und vollendet- 
sten verkorpert erscheint. Zu dieser Lebens- und Kunstautfassung 


_ hat beim jungen Brahms unser Eduard Marxsen den unverriickbar 


festen Grund gelegt, und das wollen wir-dem so weich, schwarme- 
-risch und glattgescheitelt wie alle Manner des Biedermeier und Vor- 
marz in die Welt schauenden trefflichen Kiinstler niemals vergessen! 
Auch wahrend der Lehrzeit bei Marxsen ging der Kampf des 
_Knaben Brahms mit den. taglichen Sorgen des Lebensunterhalts 
fort. In seinen letzten Lebensjahren gesteht Brahms: ,,Sehen Sie, 
ich habe seit meinem zwo6lften Jahre Stunden gegeben, und Sie 
- werden mir gewiB glauben, daS dem jungen Buben kaum Schiiler 
anvertraut wurden, die ihm besondere Freude machen konnten. 
Und ich habe es doch ganz gut vertragen; ja, ich mochte diese Zeit 
der Dirftigkeit um keinen Preis in meinem Leben missen, denn ich 
bin uberzeugt, sie hat mir wohlgetan und war zu meiner Entwick- 
lung notig.““ Unser junger Lehrer und Schiiler fand aber, wie Gustav - 
Frenssen von Jorn Uhl sagte, in den Tagen der Not immer ,,Men- 
schen, die ihm halfen“‘. Den Vierzehnjahrigen nimmt ein Bekannter 
seines Vaters, der Papiermiihlenbesitzer Adolf Giesemann, zu sich 
aulfs. Laed nach Winsen an der Luhe in der Liineburger Heide 
(zwischen Hamburg und Liineburg), damit er sich mal ordentlich ,,aus- 
luftet‘*.. Daftir gibt er seinem T6chterchen, Giesemanns Lieschen, 
Klavierunterricht. Aber Johannes erholte sich nun einmal auch an- 
ders wie andere Menschen: er leitet hier den Winsener Manner- 
- gesangverein, komponiert fur ihn einige Mannerchore, studiert fleiBig 
weiter und fahrt allwochentlich nach Altona zu Marxsen in die Unter- 
richtsstunde. | 
Die ersten Schritte in die Offentlichkeit unternimmt der junge 
Brahms als Pianist. Schon der zehnjahrige Cossel-Schiiler debiitierte, 
wie wir sehen, als Klavierspieler. ,,Das erste selbst arrangierte Kon- 
zert gab Brahms,“ so schreibt Marxsen wieder an La Mara, ,,im vier- 
- zehnten Jahre. Das Programm brachte auBer Bach, Beethoven und 
Mendelssohn auch eine Nummer eigener Komposition: allerliebste 
Variationen iiber ein Volkslied, deren eine aus einem héchst gelungen 
_ausgefiihrten Kanon bestand,“ 3 
- Uber das, was Brahms in seinen beiden einzigen eigenen Kon- 
zerter am 21. September 1848 und 14. April 1849 im Saale des Herrn 
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Honnefi (Alter Rabe) vor dem Dammtor, und was er in andern, : 
wieder nach Marxsen ,,teils mit Solovortragen, teils mit Begleitung — 


zu Gesang usw.‘ unterstiitzten Konzerten gespielt hat, herrscht 


wy 


eine heillose Verwirrung. Fest steht jedenfalls soviel, daB der junge yi 
Brahms inmitten eines flachen Meeres von Trivialitat und eleganter — : 
modischer Konzertmusik, wie sie fir Klavier etwa die Thalbergschen 
und Déhlerschen Opernfantasien, die Herzschen und Mayerschen 
Etiiden, fiir Gesang, Horn und Fléte etwa die Arien und Variationen 
von Donizetti, Mollenhauer u. a. reprasentierten, ein paar einsame ‘ 


und unzugingliche® Felsen aufzurichten den Mut hat: eine Fuge 


- von ica Sebastian Bach und Beethovens Waldstein-Sonate. Auch — sit 


seinem alten Lehrer Marxsen vergiBt er nicht (Serenade fur die. 
linke Hand); als Komponist opfert auch er zunachst noch dem Zeit- 
geschmack mit einer, als Zeichen ,,ungewohnlichen Talents“ ehren- 
voll aufgenommenen Fantasie tiber einen beliebten Walzer fiir Klavier. 
Man wird seine kleinen Durchbruchsversuche der musikalischen Zeit- 


aS he 


mode nicht iiberschdtzen und sie noch zum guten Teil auf Marxsens. mr 
Initiative schieben diirfen; immerhin kiinden sie die frihe Abkehr vom 


flachen Zeitgeschmack bei Brahms schon einigermafen deutlich an. 


In den letzten paar Jahren vor seinem Weggang von Hamburg,“ — % 
berichtet wieder Marxsen der La Mara, ,,trat er aber nicht Offent- — ) 
lich auf, weil mir die Zeit zu kostbar erschien; denn dergleichen 


Intermezzi storen das Studium manchmal sehr bedeutend. te | 


J 
re 


hat dic Presse sich immer sehr anerkennenswert oe liber _ 


jene ersten Versuche.“ 


Desto mehr wird der Knabe Behe durch Macecen an 
dem regen Hamburger Musikleben der vierziger Jahre als junger | : 


kunstbegeisterter Zuhorer sich beteiligt haben. Friedrich Wilhelm © 


Grund (1791—1874), Hamburgs. bedeutendster Musiker vor und mit 
Marxsen der ,,Biedermeierzeit‘‘, dirigierte die Chorkonzerte der von 
ihm begriindeten Singakademie und die Orchesterkonzerte der Phil- 


harmonischen Gesellschaft; Karl Voigt leitete den 1843 von ihm \ 


begriindeten Chaneireran Otten die\von ihm im gleichen Jahre 


‘ . 


ins Leben gerufenen Orchesterkonzerte der Musikalischen Gesell- — 
schaft. Die Karfreitagskonzerte im Stadttheater erwarben sich seit ly 
1843 groBen Ruf. Hektor Berlioz dirigierte hier auf seiner groBen ma 


Kunstreise durch Deutschland; abermals im gleichen Jahre, sein Re- 
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- quiem. Die Kammermusik wurde in Quartett- und Triosoireen durch 


Haffner, Goldschmidt und von KG6nigslow eifrig gepflegt. Beriihmte 
Kunstler kamen und gingen: Liszt, Thalberg, Dreyschock, Litolft 
(Klavier), Ernst, David, Joachim, Vieuxtemps, der norwegische Paga- 
nini Ole Bull (Violine), die schwedische Nachtigall Jenny Lind, die 


_ Sontag (Gesang) und viele andere. 


An mehr als voriibergehende Erfolge war bei Brahms’ ersten Ham- 
burger Konzerten trotz guter Kritiken nicht zu denken. Die Griinde 
lagen einmal in den politischen Revolutionswirren ‘von 1848, die den 


_ Sinn der groBen Menge ganz von der Kunst ablenkten, und dann vor 


allem in Brahms’ kiinstlerischer Eigenart und Stellung zum musika- 
lischen Geschmack und den ublichen Konzertprogrammen seiner Zeit. 
Hatte er auch in diesen ersten eigenen Konzerten dem auf ober- 
flachliche Tonklingelei, sentimentale Geftihlsschwarmerei, ,,Perlen- 
regen‘ und Virtuosenfeuerwerk gerichteten De seetnnace Opier 


_bringen miissen, so sah er doch schon damals klar ein, daB sein 


Talent und seine Richtung als Schaffender ihm Sircnechelin sen 


_ solcher notgedrungener Konzessionen nicht mehr erlaubten: Brahms 
hat niemals wieder ein eigenes Konzert gegeben. 


So ging die tagliche Lebens- und Kunstfron einstweilen weiter. 


Brahms gab Klavierstunden fiir eine Mark, spielte zum Tanz, machte 


hinter den Kulissen des Stadttheaters Zwischenaktsmusik oder be- 


-_gieitete die Virtuosen auf der Bithne. Er handwerkerte auf Bestellung 


in Transkriptionen' und Arrangements fiir Verleger, die er, waren 


-es Arrangements, als G. W. Marks, waren es eigne freie Kompo- 


sitionen, als Karl Wiirth zeichnete. Bei alledem fand er noch Zeit, 
sich in unermiidlichen Studien weiterzubilden und neben rund hundert- 
funizig Walzerphantasien in der Art der 1849 in seinem eigenen 
Konzert gespielten und ,,erfolgreichen“ gar noch allerlei Ernsthaftes, 
z. B. ein Duo fiir Cello und Klavier und ein Klaviertrio, die am 
5. Juli 1851 in einem Privatkonzert zur Silberhochzeit des Ehepaares 


_ Schroder aufgefiihrt wurden, zu komponieren! Dazu kamen die miach- 


tigen musikalischen Anregungen in diesen Jugendjahren eines — 


um Brahms’ eigenes Wort zu Joachim zu brauchen — ,,recht chao- 
_tischen Schwarmens‘‘, die jene, Hamburg besuchenden grofen Kinst- 
ler dem Jiingling boten. Bezeichnenderweise zog ihn schon damals 


die Klassik gewaltig an, und die Romantik stieB ihn in ihrem 
Niemann, Brahms nt 3 
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erdéBten Meister zunachst zuriick: der tiefste musikalische Eindruck 
war der Vortrag von Beethovens Violinkonzert durch den jungen 
Joseph Joachim, dem Brahms in einem Philharmonischen Konzert 
am 11. Marz 1848 als sein ,,gewif begeistertster Zuhdrer“ beiwohnte, 
und den ersten brennenden Schmerz der Nichtachtung fiigte ihm, 
gewib unbeabsichtigt, der von ihm spater hoch verehrte romantische — 
Meister Robert Schumann zu, als er dem jungen angehenden Kompo- 
nisten seine, ihm 1850 ins Hotel geschickten Manuskripte uneroffnet 
wieder zurickstellen lieB. 

Brahms hat eine, nur durch innige Elternliebe in ihrer Harte 
und leidensvollen Schwere ertraglich gemachte Kindheit und Ju-_ 
gend verlebt; aber er hat doch, wie Albert Dietrich spater von 
dem Zwanzigjahrigen. sagt, ,,in dieser Schule viel gelernt und seinen 
Charakter befestigt. ,So schwer wie ich, hat es nicht, leicht je- 
mand gehabt‘‘, gestand er als Fiinfundfiinfzigjahriger seinem einzigen — 
persOnlichen Schiller Gustav Jenner in Wien. Fast schien es nun, 
als ob Brahms’ Lebensschiff, wie das des jungen Hebbel, im Schlick — 
und Sand gemeiner Not des Lebens stecken bleiben sollte. Da kam 
das Jahr 1849 und mit ihm ein ganz unbekannter und unerwarteter 
Retter. 


WANDERJAHRE 
Die erste Kunstreise EN). 


Im Jahre 1849 erschien mit anderen politischen Fliichtlingen 
und Teilnehmern am Aufstande der ungarische Violinvirtuose ji- 
discher Abstammung Eduard Reményi (Hoffmann) in Hamburg. Der — 
Boden war gut vorbereitet. In Altona lagen damals Abteilungen un- ~ 
garischer Regimenter zum Eingreifen gegen Danemark bereit, und 
Reményi mag gute Beziehungen zu einzelnen ihrer Offiziere gehabt 


haben. Wie er vorgab, sollte es nach Amerika gehen. Man inter- — 


essierte sich aber in Hamburg dermaBen fiir den jungen politischen — 
Martyrer und temperamentvollen PuBtasohn, daB man in hellen — 
Scharen in sein ,,Abschiedskonzert“ stromte, in dem er, mit dem 
jungen Brahms am Klavier, durch den ,,phantastischen Vortrag — 
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heimatlicher Tanze“ alles elektrisierte. Die Kasse fiel so glanzend 
aus, daB Reményi Amerika zundchst einmal Amerika sein lieB und 


‘den ihm giinstigen Hamburger Boden griindlicher zu beackern be- 


schloB. So blieb er nach der Abfahrt seiner Landsleute bis 1851 
in Hamburg, scheint dann ein Jahr wirklich dritben gewesen zu 


‘sein und kehrte iiber Paris bereits im Winter 1852 zu 1853 nach 


Hamburg zuriick. Ein zweites Konzert hatte den gleichen auBer- 
ordentlichen Erfolg wie das erste. Den jungen Brahms blendete die 
Romantik in Reményis zigeunerisch unstetem Kiinstlerleben. Er 


bot sich ihm als Begleiter an. Reményi, der sein auBerordentliches 


Talent sofort erkannt hatte, schlug ein, verpflichtete ihn fiir’ eine 
improvisierte Konzertreise durch Hannover (Winsen, Liineburg, Celle) 
und wollte ihn°dann zu Joseph Joachim fithren, den er auf dem 
Wiener Konservatorium kennengelernt hatte. Am 19. April ging 


die Kunstreise los; aus drei Konzerten mit gleichem Programm (u. a. 
- Beethovens Violinsonate in c-moll op. 30) wurden sieben und immer 


erneuerte Kampfe mit schauderhaften Fliigeln und entsetzlich ver- 


stimmten Klavieren. ,,Brahms’ Gedichtnis‘, schreibt Marxsen an 


ey Mara, ,ist. so erstaunlich, daB es ihm gar nicht einfiel, auf 
Konzertreisen Noten mitzunehmen. Beethoven und Bach nebst einer 
eroBen Anzahl der modernen Konzertpiecen von Thalberg, Liszt, 


* Mendelssohn u. a. waren seinem Gedachtnis fest einverleibt, als 


er als zwanzigjahriger Jiingling seine erste Reise in die Welt antrat“. 
Dieses enorme, in spateren Jahren auch von seinen Zurcher Freunden 
staunend bestatigte Gedachtnis, diese seltene Geistesgegenwart 


_konnte er gleich in Celle beweisen: hier muBte, wie La Mara zu 
-erzahlen weif, der Stimmung oder richtiger Verstimmung des Kla- 


viers wegen obbesagte c-moll-Sonate von ihm ,,auswendig“‘ nach 
cis-moll transponiert werden; eine kleine Vorstudie zu dem Kunst- 


_ stitck, das er sich dann nach Dr. Schubrings Mitteilung in der All- 


gemeinen musiKalischen Zeitung von 1868 in Gottingen mit Joachim 
leistete: Beethovens Kreutzer-Sonate wegen zu tiefer Stimmung des 


Klaviers von a nach ais zu transponieren! Auch sonst verlief diese 


erste Kunstreise recht romantisch; ja, eine nachtliche Serenade, die 


unser Johannes mit dem iiber Themen aus den ,,Puritanern“ auf der 


Geige phantasierenden Reményi und einigen Studenten einer adligen 


kunstbegeisterten Dame bei Mondschein in Hildesheim brachte und 
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den glanzenden Besuch des zweiten Konzerts zur Folge hatte, war, 
wenn nicht der reine SP so doch mindestens Boar reine 
Eichendorff‘.. | Beene 

Dem ungarischen Geiger Eduard Remenyi fae Pale ieee inks 
seinem Buche ,,Die Zigeuner‘ ein Denkmal gesetzt. Er war einer 
der glanzendsten Violinvirtuosen seines Vaterlandes. Ein Schiiler — 





des Wiener Konservatoriums, hatte er sich in den letzten Jahren vor | 


seinem Zusammentreffen mit Brahms zu einem ausgezeichneten Gei- 
ger entwickelt und stand nun, dreiundzwanzigjahrig, auf der Hohe ~ 
seines Virtuosenruhms. Sein Name ist mit Liszts Leben und Kampf — 
um die Anerkennung als Komponist eng verwachsen. Liszt dankte — 
ihm dafiir durch die Widmung des Violinsolo im Benedictus seiner 
Kronungsmesse und half ihm in seinen politischen und kiinstlerischen 

Kampfen sein Leben lang mit der durch keinerlei Enttauschungen in ON 
seinem Glauben an die Menschen verminderten Gite und Uneigen- . 
niitzigkeit seines groBen und edlen Herzens. Er verschaffte dem me 
Unsteten eine gute Anstellung als Soloviolinist der Kgl. Kapelle und 
Hofviolinist der Kénigin Viktoria in London. Im Jahre 1875 lieB — 
sich Reményi dann in Paris nieder, um von dort seine groBen Tour- — 
neen tiber die ganze Welt zu unternehmen; auf einer solchen: ist 


er 1898 in San Francisco (Kalifornien) gestorben. 


Reményi gebiihrt das Verdienst, die erste Begegnung von Jo- | 
achim und Brahms in Hannover herbeigeftihrt und damit den Grund- — 
stein nicht nur zu einer lebenslangen treuen und innigen Freund- — 
schaft, sondern auch zu einem festen kiinstlerischen Bund zweier, — 
den gleichen klassischen Idealen in der Kunst ergebener groBer — 
PersOnlichkeiten gelegt zu haben. Joachim hatte in Geschichte und ! 
Philosophie an der Universitat Gottingen bei Waitz und Ritter ho- — 
spitiert, doch als der zwei Jahre jiingere Brahms das erstemal mit — 


dem nun Zweiundzwanzigjahrigen in Hannover zusammentraf, war der 


junge Joachim schon ein berithmter Kiinstler. Die kiinstlerischen Feuer- aN 


taufen im Leipziger Gewandhaus, im Londoner Krystallpalast hatte : 


der hochbegabte junge Deutsch-Ungar und Schiitzling Mendelssohns 
bereits glinzend bestanden. Er hatte als Konzertmeister der Hof- — 
-kapelle auch Liszt und dem Lisztschen Kreise in Weimar einige — 
Jahre nahegestanden, war aber wohl schon damals dem neudeutschen _ 
Geiste mehr und mehr entfremdet. Nun wirkte er seit 1853 als — 


Ale 
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-Konzertmeister der K6niglichen Kapelle in der vornehmen Residenz- 


stadt des kunstsinnigen Konigs von Hannover und mufBte mit Recht 


im jungen Brahms den kommenden grofen schépferischen Propheten 


seiner klassischen Kunstanschauungen sehen. 
Die erste Begegnung Joachims mit Brahms fand in Joachims 


Wohnung in Hannover statt. Der Eindruck des jungen Brahms auf 
iha glich menschlich und kiinstlerisch einer Offenbarung. Mensch- 
lich entziickte ihn des jungen Johannes’ ,,Natur, wie sie nur in der 


verborgensten Zuruckgezogenheit sich in vollster Reine entwickeln 


-konnte; rein wie Demant, weich wie Schnee‘. Kiinstlerisch ent- 


deckte er in seinem Spiel sofort ,,das intensive Feuer, jene, ich 
mochte sagen, fatalistische Energie und Prazision des Rhythmus, 
welche den Kiinstler prophezeien, und seine Kompositionen“, ge- 
steht er, ,,zeigen schon jetzt so viel Bedeutendes, wie ich es bis 


_ jetzt noch bei keinem Kunstjunger seines Alters getroifen’’. Noch 


bei der Enthiillung des Brahms-Denkmals in Meiningen am 7. Ok- 
tober 1899 gedachte Joachim ganz besonders des tief ergreifenden 
_ Eindrucks, den Brahms’ heute allbekanntes Lied ,,O versenk’ dein 


Leid, mein Kind‘ ‘(“Liebestreu‘ aus op. 3) damals in Hannover 


auf ihn gemacht hatte, mit den Worten: ,,Nie in meinem Ktnstler- 
leben war ich von freudigerem Staunen tbermannt worden, als da 
_ mir der fast schiichtern aussehende blonde Begleiter meines Lands- 


 mannes mit edlem, verklirtem Antlitz seine Sonatensitze von ganz 
_ ungeahnter Originalitat und Kraft vorspielte. Wie eine Offen- 





Dbarung fafte es mich, als das Lied ,O versenk’ dein Leid’ damals 


_ schon mir entgegenklang. Dazu ein Klavierspiel, so zart, so phan- 
_ tasievoll, so frei, so feurig, dafi es mich ganz in seinem Banne hielt.‘ 
_ AuBer diesem Lied und andren Gesdngen hatte ,,Johannes Kreisler 


junior“ — so nannte er sich nach romantischer Art auf den Manu-— 


_ skripten — ihm eine Sonate fiir Violine, ein Streichquartett, die 
_ Klaviersonaten in C-dur und fis-moll und das es-moll-Scherzo_ fir 
Klavier vorgelegt. ‘ 


Joachim sah sofort, daB fie seinen neuen jungen Freund nach 


_ Trennung von seinem ungleichen Kunstgenossen etwas Durchgrei- _ 
__ fendes geschehen miisse, um seinem begnadeten Talent die gebithrende 
i -Férderung und Anerkennung zu verschaffen: er empfahl ihn seinem 
_ Herrscher, dem kunstsinnigen Konig von Hannover; der lieS ihn 
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mit Reményi in einem Hofkonzert spielen und nannte ihn den ,,kleinen - 


Beethoven‘. Dann machte er vor allem Franz Liszt auf in aul- — 
merksam, hielt auch schon ernsthafte Besprechungen mit Brahms 


ab, in Bauer Reihenfolge er seine ersten Werke verotfentlichen 
sollte. 


Dieser verlebte nun mit dem neuen beriihmten Freunde ‘noch - 
einige musikfreudige Tage in Hannover und merkte wohl kaum etwas — 


von der drohenden Wetterwolke, die sich itber Reményi und ihm 
zusammenzog: der Polizeiprasident Wermuth witterte demagogisches 


Unheil durch den wilden Ungarn und suchte ihn mit seinem jungen 


deutschen Begleiter schleunigst iiber die Landesgrenzen nach Bucke- 


burg abzuschieben. Nur der Fiirsprache des damals in Hannover — 


weilenden Pianisten und Klavierpadagogen Heinrich Ehrlich dank- 


ten es die beiden Kiinstler, daB die Order widerrufen wurde, und~ 
sie ihren Weg an den Weimarer Musenhof unangefochten fortsetzen : 


konnten., 


Fir den Komponisten Brahms hat Reményi éntschiedane Bes. 


deutung: er wird seinen jungen norddeutschen Partner gewi8 schon 


friih auf die ungarische Volksmusik hingewiesen und so wahrschein- 


lich den ersten Keim und die erste Anregung zu den spater von | 
ihm gesetzten Ungarischen Tanzen fiir Klavier und zu manchem feurig _ 
magyarisierenden Finale seiner Kammermusikwerke in seine Seele 


Seele gesenkt haben. 


Weimar 


Auf sechs Wochen war der Aufenthalt Brahms’ und Reményis — 


auf der Weimarer Altenburg berechnet. Brahms, ob auch wohl kein 


junger Parsifal mehr, der in den sinnbetorenden Garten zahlloser — 


schoner Blumenmadchen — ich meine tastenstiirmender oder tasten- — 
streichelnder Schtilerinnen des Meisters und musikalischen Zauberers o 


Klingsor-Liszt — Getahr.an Leib und Seele laufen konnte, empfand in ; 


seiner, auch solchen Marchenerscheinungen mit der realen und kiihlen 


Gee dipenh at des Niederdeutschen gegeniiberstehenden unbedingten cs 


Ehrlichkeit gegen sich selbst und in seiner strengen Kritik, die ar 


an seine und andrer Werke von Jugend aut aneuleget gewohnt w war, 
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daB hier seines Bleibens tber kurz oder lang nicht mehr sein konne, 


daB es mit der Zeit zum inneren und auBeren Bruch mit Liszt und 


der ,,neudeutschen Zukunfftsmusik‘‘ kommen miisse. Und zwar aus 
Griinden kinstlerischer Ideale und Uberzeugungen, die sich in diesen 
garenden Entwicklungsjahren des jiinglingshaiten piurice und Dran- 
ges immer mehr in ihm festigten. : 

- Vorlaufig wurde ihm dieser Bruch schwer genug gemacht. 
Liszt empling den jungen Hamburger, der ins Palais der Fiirstin 
Wittgenstein einquartiert wurde, mit all der hochherzigen Hilisbereit: 
schait, menschlichen und kunstlerischen Anteilnahme und leicht ent- 
zundlichen Begeisterungsfahigkeit, deren er und, bis auf den heutigen 
Tag in unserer auch in der Kunst geschaftstichtig, selbstisch und 
eitel gewordenen Zeit, nur er in solchem iiberstrémend herzlichen 
und freundlichem Mafe fahig war. Liszt setzte sich an den Fligel 
und spielte das groBe es-moll-Scherzo op. 4 aus einer hdchst un- 
leserlichen Handschriit mit verbliiffender Sicherheit und voliendeter 
Beherrschung des schon hier durch und durch pers6nlichen, neuen 
und widerhaarigen Klaviersatzes vom Blatt und wiederholte es ent- 
zuckt noch zweimal. Es folgte die erste und zweite Klaviersonate 
in C-dur (op. 1) und fis-moll (op. 2) und. eine — verlorengegangene 
— Sonate ftir Violine und Klavier. Liszt war ehrlich begeistert! 


Das scheint zunachst iiberraschend, gewinnt aber dann volle Wahr- 


scheinlichkeit, wenn man sich an den Charakter gerade dieser 
Brahmsschen Jugendwerke erinnert. Wenn irgendwo, so kann man 


in ithnen von einem gewissen genialen Sturm und Drang beim 


jungen Brahms reden. Das es-moll-Scherzo wie die C-dur- und fis- 
moll-Sonate sind eminent romantische, garende und brausende echte 
Junglingswerke. Die Flut einer bunt und reich bewegten Phantasie 
iiberstr6mt in echt romantischer Art alle Damme und Deiche der Form; 
die Fille der Bilder und Gesichte aus Sage, Marchen und Geschichte 
in den Sonaten, der wilde und krause, an Schumann wie an E. T. A. 


Hoffmann gleichermaBen genahrte, rauhe und unwirsche Humor des 
_ Scherzo, die herbe, gesunde und gedrungene Krait, die sich in beidem 


2s. 
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aussprach und mit Schumann einen neuen jungen ,,Beethovener‘ 
verhieS} — all das mufte auf Liszt ins Innerste treffen. Hier 
glaubte er nach diesen Proben einen wunderbar begabten Jiinger 
seiner geistig und kiinstlerisch, inhaltlich und formal freiheitlichen, 
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phantastisch- -neuromantischen, neudeutschen“ Ideale heranrelien Zu 
sehen, ja ihn bereits gefunden zu haben. Er sorgte in seiner Gitte et 
dafiir, daB Brahms bald die Bekanntschait und Freundschaft seiner a 
Getreuen machte. eet 
Insbesondere scheint Brahms dem cues ,Peterl“ und ‘ 
Dichterkomponisten Peter Cornelius, der dem deutschen Volke die — 
sinnigen Weihnachts- und Brautlieder schenkte, und dem vielfach 
aus Not so vielgewandten und eklektischen Joachim Raff, dem — 
gleich Joseph Rheinberger von Hans von Bilow so liebevoll Uber- . 
schatzten, nahe getreten zu sein. Allzuviel innere Anregung und — 
Gelegenheit zu eigener Klarung und Weiterentwicklung werden — 
sie ihm kaum gegeben haben. Sie waren voneinander zu verschieden — 


und, mit Ausnahme von Cornelius, zu sehr ,,Nur-Musiker“, Menschen — 
und Kinstler ihrer Zeit, als daB sie die in jenen Jahrzehnten ohnehin — 


nicht starke geistige Briicke zueinander hatte finden kénnen. ‘Raff i, 
-entdeckte denn auch gleich als echter ,, Musikant“ und Reminiszenzen- 
jager, daB die Form und Anlage des es-moll-Scherzo mit der der — 
groBen Chopinschen Scherzi fiir Klavier bedeutende Ahnlichkeit zeige, — 
worauf Brahms nur versichern konnte, daB er die Scherzi des pol- 
nischen Meisters uberhaupt nicht kenne. Das war volle Wahr- — 
heit, denn noch im November 1853 schreibt Albert Dietrich von — 
Diisseldorf aus an Ernst Naumann in Leipzig: ,,Das Wunderbarste — 
an Brahms ist, daB er, in ganzlicher Einsamkeit in Hamburg lebend, — 
bis vor ganz kurzer Zeit noch nichts von Schumann, Chopin und — 
anderen kennengelernt ,hatte, und trotzdem ist das Terrain, welches — 
die Neueren betreten, ihm ein ganz heimatlicher Boden; ja Kom- — 
positionen aus frither Kindheit thee. bereits in recht hohe Re 
gionen,. Nec vie 
Mittlerweile lebte sich Liszt immer mehr in diese arte 

ihrer im Schumann-Hoffmannschen Sinne erzromantisch- ae 
schen Grundrichtung, in ihrer unbekiimmerten Jugendfrische und — 


ihrem an den freien Stil der Klaviersonaten des letzten Beethoven _ 


unmittelbar ankniipfenden Charakter so groSartigen und genialen, an i 


echt damonischen Zigen reichen Klavierdichtungen hinein, und, wie — 


es seine neid- und selbstlose Art war, zégerte er nicht mit ee 
warmsten und bewunderndsten Lobpreisungen gegen seine Freunde. — 
Biilow bekam einen enthusiastischen Brief iiber die C-dur- Sonate. | 
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Und trotz allem erging es.Brahms auf der Weimarer Altenburg | 
wie meinem Vater und so manchem anderen Kiinstler, den die 
persOnliche Kenntnis des Schwachen in Liszts Schaifen bedenklich 
und in seinen neudeutschen Idealen schwankend machte, zumal, 
wenn, wie bei solchen Mannern, eine klassische Erziehung in der 
Musik hinzukam. Brahms war zwar als Pianist von Liszts ,,unver- 
gleichlichem Klavierspiel‘‘ aufs hochste entztickt, aber als Komponist 
_ fuhite:er bald und ward sich dariiber in seiner unerbittlichen Selbst- 
kritik, seinem schon damals vollig gefestigten Charakter, seinem 
‘scharfen Kunstverstand und iiberlegenen Geist sofort ganz bewubt 
daritber klar, daB sein Weg einem anderen Ziele zustrebe als der | 
Liszts und der Neudeutschen. Auch mag das leise rhetorische 
und posierende Element, die ganze iippige und duBerliche ,,Auf- 
machung“‘ des Weimarer Hof- und Kunstlagers um Liszt, die 
-schmeichlerische und oft genug heuchlerische und servile Vergétte- 
tung, die mit dem Meister getrieben wurde, auf ihn, den einfachen 
und wahrhaftigen Norddeutschen, der alles, nur nicht sich und 
andere beltigen konnte, abstoBend gewirkt haben. 


Er war sich dariiber klar geworden, da8 ein Ende seman of 


| Bees mtisse. Es kam leichter und schneller, als der Zogernde 
_ sich wiinschen konnte. Wir verdanken dem Englander William 
- Mason die nahere Kunde: Liszt spielte einmal seine grandiose h-moll- 
Sonate, dieselbe, die Schumann mit steigendem Entsetzen_ erfiillt 
hatte. Als Liszt bei einer besonders sch6nen Stelle sich umwendet 
und von Brahms die gleiche liebevolle kiinstlerische Zustimmung 


_ -erwartet, wie er sie dessen Werken entgegengebracht hat, findet er, 


wie man erzahit, den jungen Hamburger sanft in seinem Stuhl ent- 
schlummert. Er bricht ab und verlaBt das Zimmer. | 
Damit beginnt Brahms Liszt auch auBerlich zu verlieren. Die 


_ vollendete weltmannische H6flichkeit Liszts verhindert natiirlich den 
_ offenen: Bruch. Aber Liszt mufte nicht der allumschmeichelte und 
__allverwohnte Meister sein, um nicht sofort das Vertrauen in eine 


Be unbedingte Gefolgschaft seines jungen Schiitzlings erschiittert zu 


_ sehen. Man wird kihl und verbindlich gegeneinander; den 
_ schwachen Funken der menschlichen Zuneigung und kiinstlerischen 
_ Hochschatzung, der noch unter der Asche begrabener Hoffinungen 


Be sei Liszt flr Brahms Sui erstickte dieser spater selbst durch 
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Unterzeichnung des ungliickseligen Kamptmanifestes gegen die Neu- 
deutschen. Brahms sieht, daB seines Bleibens nun _ nicht wohl - 
langer auf der Altenburg sein kann und verschwindet nach etwa — 
zwei Wochen sang- und klanglos aus Weimar. 


»yNeue Bahnen“ 


Reményi bleibt zunachst bei seinem Meister in Weimar. Sein 
Name taucht' nur noch einmal wieder im zweiten, Brahms’ Schatfen 
gewidmeten Teile dieses Buches, und diesmal leider nicht von der 
angenehmsten Seite, auf: als Brahms die beiden Hefte mit zehn, 
von ihm meisterlich gesetzten ungarischen Tanzen fur Klavier 
zu vier Handen verOffentlicht, sind es namentlich Reményi und 
Kéler-Béla (Alb. Keller), die den Meister des geistigen Diebstahls — 
‘ bezichtigen, statt ihm dankbar zu sein, daB er den Komponisten dieser 
Tanze durch seine Bearbeitungen die Unsterblichkeit gesichert hat. 

Brahms wird von Joachim, der sich in Hannover seiner Devise 
getreu ,,frei, aber einsam‘ langweilte, zum Sommer herzlich nach 
Gottingen eingeladen; Brahms folgt seinem Rufe. Hier verlebt er — 
nun zwei Monate seine frohe ,,Studentenzeit‘‘. Man spielt gemeinsam . 
Kammermusik bei Musikdirektor Wehner, hort Vorlesungen, ver- 
anstaltet ein ,,Konzert der Studierenden‘, kneipt wacker mit den 
,oachsen, und Brahms singt fleiBig die schénen Studentenlieder 
mit, die er sich teilweise notiert und fir seine eigene spatere — 
musikalische Huldigung an das deutsche Studentenleben, die Aka- 
demische Festouvertiire, wohl bewahrt. Manche wertvolle Freund- 
schafit spinnt sich hier dem treuen Niederdeutschen an, so die mit 
dem damaligen jungen Studenten Philipp Spitta. Er rat ihm mit — 
den charakteristischen Worten ,,Sehen Sie, komponieren kann ich 
auch! Aber wenn jemand so gescheit ist und so viel gelernt hat, 


wie Sie, muBte es doch eine Passion sein, sich mit Musikforschung ae 


zu befassen“, sich ganz auf das Studium der Musikgeschichte zu 


beschranken. Das ist schon ganz der bis zur Riicksichtslosigkeit te 


gegen sich und andere ehrliche und offene Brahms, der die groBen 
: pen Meister der Tonkunst wie kein anderer moderner deutscher — 
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Komponist sein Leben lang studiert, geliebt und aus ihnen gelernt 
hat! Spitta hat seinen Rat betolgt, ist einer unserer groBten Musik- 
gelehrten geworden und hat mit seinen groBen Kollegen Hermann 
~ Kretzschmar und Hugo Riemann das Bedeutendste, Feinste und 
Tieigriindigste tuber Brahms gesagt. 

Es mag 4uBerlich an der niederdeutschen Wander- und Reiselust 
liegen, die Brahms sein Leben lang beherrschte, es mag in seiner 
niederdeutschen Freude an groBer, mindestens romantischer Natur 
begrindet sein, daB der junge Komponist sich schlieBlich von 
Gottingen losmachte und auf Joachims Rat an den Rhein zog. Aber 
der kluge Joachim sah tiefer und weiter: hier galt es, den klassischen 
Idealen in der Musik einen das Hochste versprechenden und nun- 
mehr gegen alle neudeutschen Sirenen durch Abschreckung gefeiten 
_Jiinger dadurch zu erhalten, daB man ihn dem gr6Bten ,,Beethovener‘ 
unter den Romantikern, Robert Schumann, und seinem Kreise zu- 
-_fihrte. | : 

Die wunderbare, weiche und romantische Poesie des Rheins 
wird auf den ernsten Norddeutschen gewi8B ganz anders, wie etwa 
auf den jungen Eichendorff, doch sicherlich gleichfalls erwarmend, 
begliickend und wohl auch leichter und frohlicher stimmend gewirkt 
haben. Zum mindesten war er in seinem frischen Jiinglingsalter noch 
nicht so ,,genuBuntahig und verdruBsiichtig’‘ wie sein groBer Lands- 
mann, der gereifte Hebbel, dem sich die Herrlichkeiten des Rheins 
erst in einem seiner letzten Lebensjahre, 1857, auf einer groBen 
Reise durch ganz Deutschland erschlossen. Brahms wohnt im gast- 
freien Hause der hochmusikalischen Familie Deichmann in Mehlem, 
dicht bei Bonn, macht mit den drei jungen Sdhnen eine Wanderfahrt 
den Rhein und seine schdnsten Seitentaéler (Ahr, Lahn) hinauf und 
weih Freund Joachim von dem ,,himmlischen Aufenthalt‘‘ und den 
_,herrlichen Menschen“ Deichmanns in iiberstromendem Entziicken 
und im instinktiven Geftihl des biirgerlichen Geborgenseins in einer 


_ hochgebildeten Familie nach unsteter und oft bohememaBiger 


Kinstlerwanderfahrt nicht genug vorzuschwarmen. Er lernt bald 
Franz Willner, den Cellisten Reimers und den spadteren und leider 
_in manchem so merkwiirdig und empfindlich gegen seinen teuren 
erwahiten Meister im reaktionar-hausbackenen Sinne voreingenom- 
menen Schumann-Biographen, den_ ,,késtlichen‘’ Herrn Wilhelm 
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Joseph von Wasielewski, kennen. Der damals etwa dreibigjahrige 

Wasielewski mag dem jungen Brahms so viel musikalische Schu- — 
manniana gezeigt haben, daB diesem der Besuch bei Schumann nun ~ 
auch innerlich nicht nur eine unabweisbare Pflicht, sondern auch ; 
ein liebes Bedirfnis wurde. Vorher wird er das wohl kaum ibys! 
dem MaBe gewesen sein. Einmal waren fir ihn Marxsens Klassizis- 
mus und Schumanns Romantik zwei kaum miteinander vereinbare — 

_ Begriffe; dann hatte er die schwere Enttauschung und sicherlich — 
-unbeabsichtigte Krankung: noch nicht vergessen, die fir ihn in 
der Zuriicksendung jenes uner6ffneten Kompositionspaketes ‘durch : 
den iiberbeschaftigten Schumann in Hamburg lag. Und dann wollte 

er ja auch selbst nach Leipzig, dort sich moglichst viel Arbeiten 
verschaffen und sie im Winter still und fleiBig in Hannover aus- — 





fiihren. Aber das Entziicken und die Begeisterung des neuen rhei- 


nischen Freundeskreises fiir seine Kompositionen — es waren die — 
gleichen, mit denen er Joachim gewann: erste und zweite Klavier- — 
sonate, Scherzo op. 4, Lieder op. 3 — und Wasielewskis eindring- — 
liches Zureden lieB den Zogernden schlieBlich den festen EntschluB 
fassen, Joachims Empfehlung persénlich bei Schumann in Disseldortf | 


abzugeben. 


Am 30. September dieses Schicksalsjahres 1853 tritt unser. paeee 
Hamburger in Dusseldorf zum ersten Male vor Robert Schumann. 
In Diisseldorf lernt er eine der schénsten und gartenartigsten deut- 3 
schen Stadte am Niederrhein. kennen, die durch Heine und Immer- i 
mann, Mendelssohn und Schumann, die Altmeister der damals welt- — 
beriihmten Diisseldorfer Malerschule fiir immer den Ruhm einer her- 2 
vorragenden deutschen Literatur-, Kunst und Musikstadt hat, ‘Hier 
lebte Schumann seit Anfang September 1850, als er von Dresden 
aus als stadtischer Musikdirektor an den Niederrhein berufen war. He 
Die drei Diisseldorfer Jahre hatten ihn seelisch schrecklich verandert: 
die Vorboten der unheilbaren geistigen Erkrankung, deren erstes 
furchtbares auBeres Symptom der Selbstmordversuch von der Rhein- _ 
briicke Ende Februar 1854 wurde, peinigten den Meister immer mehr _ 
in Gestalt von schwerer melancholischer Gemiitsstimmung, Schlaf- 
losigkeit, Gehortauschungen und nervosen Reizungen. Niemals ein 
- berufener Dirigent, war auf die Dauer mit seiner praktischen Tatig- 
keit in Diisseldorf nicht mehr zu rechnen. In méglichst schonender — 
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Weise hatte der Verwaltungsausschu8 der Konzerte Schumann den 
_ Vorschlag gemacht, sich bei der Leitung der Konzerte durch Herrn 
Tausch vertreten zu lassen. Clara hatte in ihrer energischen und 
sich von vornherein auf den strengen Rechtsstandpunkt stellenden 
_ Art den verborgenen Konflikt zum offenen gesteigert und ihren 
Gatten zur formalen Kiindigung des Vertrages getrieben. 
i - Das war Anfang November 1854, also rund ein Jahr nach 
Brahms?’ Besuch. Doch schon im Sommer 1852 hatte Schumann sich 
in seiner Diisseldorfer Stellung so unwohl gefiihlt, daB er sich ernst- 
lich mit Ubersiedelungsgedanken trug. Sie hatten sich immer mehr 
auf Wien verdichtet. Mitten in diese unruhige, triibe Zeit und in — 
die Vorbereitungen zu einer grofen hollandischen Kunstreise traf der 
erste Besuch unseres jungen Johannes. Er war mit den hollandischen 
_ Triumphen die letzte groBe Freude in seinem Leben. Am 30. Sep- 
tember meldet ihn zuerst sein Tagebuch: ,,Herr Brahms aus Ham- 
burg“. Am nichsten Tage hei®t es: ,,Brahms zum Besuch (ein 
Genius)“. Und dann: ,,Viel mit Brahms“. SchlieBlich aber jeden 
Tag: ,,Brahms“. Der Eindruck von Brahms als Mensch und Kiinstler 
_ witkte auf ihn, wie uns Wasielewski berichtet hat, ,,@eradezu fas- 
- zinierend“. Er wird nicht miide, seinem Freundeskreise immer 
8 wieder mitzuteilen : »Es ist jemand gekommen, von dem werden 
_ wir alle Wunderdinge erleben, Johannes Brahms heiBt er. Zunachst 
_ entziickt ihn der natiirliche, bescheidene, reine und liebe Mensch. 
_ Er vergleicht ihn in einem Brief an Joachim mit einem ,,jungen 
- Adler, der so pl6tzlich und so unvermutet aus den Alpen daher- 
iM geflogen nach Diisseldorf‘‘ oder mit ,,einem prachtigen Strome, 
_ der, wie der Niagara, am schénsten sich zeigt, wenn er als Wasser- 
1a fall brausend aus der Hohe herabstiirzt, auf seinen Wellen den Regen. 
. bogen tragend und am Ufer von Schmetterlingen umspielt und von 
Nachtigallenstimmen begleitet“‘, und sagt, seiner Sache vollkommen 
_ sicher: ,,Das ist der, der kommen muBte“. Ebenso freimiitig gesteht — 
er Joachim allerdings — und mir erscheint das zur richtigen Wiirdi- 
 gung seines spateren Aufsatzes ,.Neue Bahnen‘ iiber Brahms nicht 
) ss unwichtig zu sein —, daB er ,,fiirchte, es ist noch zu viel persdnliche 
_ Zuneigung vorhanden, um die dunkeln und hellen Farben seines 
_ Gefieders ganz klar vor Augen zu bringen‘“. Schumann erkannte 
mit dem blitzartig sicheren Instinkt des bedeutenden schépferischen 
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Menschen, daB hier ein Auserwahlter heranreife: ,,Johannes ist der 
wahre Apostel, der auch Offenbarungen schreiben wird, die viele 
Pharisder auch nach Jahrhunderten noch nicht entratseln werden*’ — 
(an Joachim). — Kaum hatte Johannes einige Takte am Klavier 
gespielt, als er ihn unterbrach: ,,.Das muB Clara horen“; und als sie 
ins Zimmer getreten: ,,Hier, liebe Clara, sollst du Musik horen, wie 
du sie noch nie gehdrt hast. Jetzt fangen Sie das Stiick noch einmal — 
an, junger Mann‘. Und Kreisler junior spielte weiter — vielleicht 
war es gerade die f-moll-Sonate, die Schumann namentlich wegen 
ihres schwarmerischen langsamen Satzes so sehr liebte. Schumann 
stellte — so geht ein artig Marlein — dem jungen, wohl nicht eben © 
mehr zum besten equipierten Freunde in seiner herzensgutigen, 
schwerbliitig-verlegenen Art seine Kasse zur Verfiigung, lud ihn 
zum Mittagessen, lieB ihn, da er in seiner niederdeutschen Blédigkeit 
nicht erschien, durch Clara’ nach langem Suchen aus einem gar 
bescheidenen Gasthause herausholen, und von Stund an war Brahms o 
wie ein Kind im Schumannschen Hause. iA, 
Wochen ungetriibter Lebens- und Kunstireude am Rhein ioe 
fir Brahms, der mit Dietrich ,,recht selig in der Vorahnung besserer 
Zeiten und im Genusse der schénen, freien Gegenwart war. Er 
wurde in die Familien der Meister der Diisseldorfer Malerschule, 
bei Lessing, Schirmer, Sohn, Gude u. a., bei Eulers und Lesers 
eingefiihrt und erregte iiberall durch sein Wesen, wie durch sein 
Spiel die herzlichste Sympathie und Bewunderung. Zum 27. Ok- 
tober sollte Joachim nach Diisseldorf kommen und auf dem Nieder- 
_ rheinischen Musikfest Schumanns, ihm’ gewidmete Phantasie op. 131 
unter persOnlicher Leitung ihres Komponisten aus der Taufe heben. 
Da nahm man auf Schumanns Anregung in einer heiteren Stunde 
die alte und doch wieder so romantische Sitte des musikalischen 
Pasticchio, der musikalischen Kompagniearbeit auf: Schumann, sein 
edler und schwarmerischer sachsischer Landsmann, treuer Jiinger 
und Komponist der schénen d-moll-Symphonie, Albert Dietrich, und 
der junge Brahms vereinigten sich zu einer Violinsonate fiir ihren 
gemeinsamen beriihmten Freund und Geiger, so, daB Dietrich der 
erste Allegrosatz (a-moll), das Intermezzo (F-dur) und Finale (a-moll 
mit SchluB in A-dur) Schumann, und das c-moll-Scherzo, nach einem 3 
Motiv Dietrichs im ersten Satz, Brahms zufielen.. Joachim muBte 
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nach ihrem Vortrag durch Clara Schumann und ihn den Autor jedes 
Satzes erraten, was er bestens besorgte. Von alledem gab Joachim 
nach Brahms’ Tod nur das Scherzo zum Druck frei; die Schu- 
mannschen Beitrage mit ihren deutlichen Spuren der herannahenden 
Geisteskrankheit hielt er piet&tvoll davon zuriick. Das Titelblatt 
schrieb Schumann. Wieder mit einer seiner romantischen Spielereien: 
mit des jungen Joachims Wahlspruch ,,Frei, aber einsam‘‘, dessen. 
Anfangsbuchstaben F —a—e das Hauptthema der Sonate bildeten, 
und zum Schlusse: ,,In Erwartung der Ankunft des verehrten und 


-geliebten Freundes Joseph Joachim schrieben diese Sonate sae 
Schumann, Johannes Brahms, Albert Dietrich. i 


Diese schwarmerische Begeisterung und riickhaltlose, ja, wie 
es in allen Dingen des Herzens geht, vielleicht in Erwagung der 


Wirkung nach aufen schon zu rtickhaltlose Anerkennung eines 


uberragend groBen jugendlichen Talents durch den alternden und 
schwer leidenden Schumann hat etwas ungemein Rihrendes und 
Liebes. Er muBte nicht der bei aller auBeren, in diesen Jahren 


des unabwendbar drohenden Verhangnisses bis zur Apathie gestei- 





gerten Schweigsamkeit und Schwerbliitigkeit edle, warme und gute 


Mensch und groBe Kiinstler sein, um seinem jungen Schiitzling 


nicht auch in der Offentlichkeit mit dem Gewicht seines Namens 
und Urteils eine Bahn zu brechen. Diese Kundgebung erschien am 


23. Oktober 1853 in der Leipziger ,,Neuen Zeitschrift fiir Musik‘ 
und trug die Uberschrift: 


»Neue Bahnen* 


Es sind Jahre verflossen, — beinahe ebensoviele, als ich der friiheren 
Redaktion dieser Blatter widmete, namlich zehn, — daB ich mich auf diesem 
an Erinnerungen so reichen Terrain einmal hatte vernehmen lassen. Oft, trotz 
angestrengter produktiver Tatigkeit, fiihlte ich mich angeregt; manche neue, 
bedeutende Talente erschienen, eine neue Kraft der Musik schien sich anzu- 
Kiindigen, wie dies viele der hochaufstrebenden Kiinstler der jiingsten Zeit 
bezeugen, wenn auch deren Produktionen mehr einem engeren Kreise bekannt 
sind. (Anm.: Ich habe hier im Sinn: Joseph Joachim, Ernst Naumann, Ludwig 
Norman, Woldemar Bargiel, Theodor Kirchner, Julius Schaffer, Albert Dietrich, 
des tiefsinnigen, groBer Kunst beflissenen geistlichen Tonsetzers C. F. Wilsing 
nicht zu vergessen. Als riistig schreitende Vorboten waren hier auch Niels — 


_ _W. Gade, C. F. Mangold, Robert Franz und St. Heller zu nennen.) Ich dachte, 
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die Bahnen dieser Auserwahlten mit der groBten Teilnahme verfolgend, es wiirde vat 
und miisse nach solchem Vorgang einmal plétzlich einer erscheinen, der den 
hochsten Ausdruck der Zeit in idealer Weise auszusprechen berufen ware, einer, — 
der uns die Meisterschaft nicht in stufenweiser Entfaltung brachte, sondern, 
wie Minerva gleich vollkommen gepanzert aus dem Haupte des Kronion sprange, | 
Und er ist gekommen, ein junges Blut, an dessen Wiege Grazien und Helden - tig 
Wache hielten. Er heift Johannes Brahms, kam von Hamburg, dort in 
dunkler Stille schaffend, aber von einem trefflichen und begeistert zutragenden 
Lehrer (Anm.: Eduard Marxsen in Hamburg) gebildet in den schwierigsten — z 
Satzungen der Kunst, mir kurz vorher von einem verehrten bekannten Meister 
empfohlen. Er trug, auch im AuBeren, alle Anzeichen an sich, die uns ankiin- 
digen: das ist ein Berufener. Am Klavier sitzend, fing er an wunderbare 
- Regionen zu enthiillen. Wir wurden in immer zauberischere Kreise hinein- 
gezogen. Dazu kam ein ganz geniales Spiel, das aus dem Klavier ein Orchester 
von wehklagenden und lautjubelnden Stimmen machte. Es waren Sonaten, 
mehr verschleierte Symphonieen, — Lieder, deren Poesie man, ohne die Worte __ 
zu kennen, verstehen wiirde, obwohl eine tiefe Gesangsmelodie sich durch alle 
hindurchzieht, — einzelne Klavierstiicke, teilweise dimonischer Natur von der 
anmutigsten Form, — dann Sonaten fiir Violine und Klavier, — Quartette fir — 
Saiteninstrumente, — und jedes so abweichend vom andern, da8 sie jedes ver- 
schiedenen Quellen zu entstr6men schienen. Und dann schien es, als vereinigte — | 
er, als Strom dahinbrausend, alle wie zu einem Wasserfall, ier die hinunter- . p 
cHirvenden Wogen den friedlichen Regenbogen tragend und am Ufer von 
Schmetterlingen umspielt und von Nachtigallenstimmen begleitet. 
Wenn er seinen Zauberstab dahin senken wird, wo ihm die Machte der iain 
Massen, im Chor und Orchester, ihre Krafte leihen, so stehen uns noch wunder- 
barere Blicke in die Geheimnisse der Geisterwelt bevor. M6chte ihn der 
hochste Genius dazu staérken, wozu die Voraussicht da ist, da ihm auch ein 
anderer Genius, der der Bescheidenheit, innewohnt, Seine Mitgenossen be- 
griiBen ihn bei seinem ersten Gang durch die Welt, wo seiner vielleicht Wunden 
warten werden, aber auch Lorbeeren und Palmen; wir heiben ihn willkommen Po 
als starken Streiter. Wy 
Es waltet in jeder Zeit ein geheimes Biindnis verwandter Geister. SchlieBt MeN 
die Ihr zusammengehoért den Kreis fester, daB die Wahrheit der Kunst immer ee 
klarer leuchte, itberall Freude und Segen verbreitend. 5 a 
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Die Wirkung dieser bedeutsamen Schumannschen Kundgebung, 4 
die durch die zehn Jahre des ihr voraufgehenden Schweigens im) 7 
Amt des Musikschriftstellers noch gewaltig, verstarkt wurde, = War 
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eine ungeheuere. Sie ging weit iiber die fachmusikalischen: Kreise, 
fiir die sie gedacht war, hinaus und blieb bis heute als Schumanns 
_ menschlich und kiinstlerisch gleich schénes und edles musikschrift- 
- stellerisches Vermachtnis auch dem Amusischen bekannt. Man muB 


dabei allerdings zugleich bedenken, da8 die damals fortschrittlichste — 


deutsche Musikzeitschrift diesen Aufsatz brachte, sowie, daB eine mu-_ 
sikalische Fachzeitschrift damals eine ganz andere Macht darstellte, 


ein ganz anderes Gewicht in ihren Urteilen hatte, wie heute im 
Zeitalter der taglich neue Genies entdeckenden und mit ganz anderen 


 Mitteln ausposaunenden modernen Tageszeitungen. 


War diese Wirkung aber zugleich zwiespaltig, indem sie abe | 


_ Lager der Musiker und Musikfreunde sofort in zwei Lager fiir und 


wider Brahms teilte, so erklart sich das aus folgendem. Uber die 
einzigartige Bedeutung und Urteilsfahigkeit des Musikschriftstellers 
und Kritikers Schumann herrschte damals noch viel weniger Klar- 


 heit als heute. Wohl hat auch Schumann vielfach geirrt, wohl in 
der impulsiven Herzlichkeit seiner Kiinstlernatur Talente, wie 


etwa Ries, Hummel, Bennett, Henselt u. a., ttber die schon seine 


Zeit mit Recht wesentlich kiihler dachte, bei weitem tiberschatzt. Fast 


. -niemals aber trog ihn sein wunderbarer kiinstlerischer Instinkt, 
_ sein sicheres Geftihl fiir das Ethos in der Musik, sein feiner asthetisch, 


iterarisch und philosophisch geschulter kritischer Sinn, wenn es 


| _ wie bei Brahms galt, ein neues, auBergewohnliches Talent zu ent- 


decken, So dachte denn mancher und kein schlechter Musiker — auch 
_ Biilow war, wie wir sahen, unter ihnen —: nur ruhig abwarten, 


aoe ahnt ein neuer ,Fall: Bennett. Weiter aber, und das war 
_ der immerhin stichhaltigste Grund: die Kunde von Schumanns un- 


aufhaltsam fortschreitender geistiger Erkrankung drang langsam seit 
Anfang der fiiniziger Jahre iiberallhin und raubte seiner Prophe- 


_ Zeiung naturgemaB viel von ihrem Gewicht; ihrer ,,krankhaften’ Exal- 
__ tation‘‘ gegeniiber muBte, wie auch der hochbedeutende Musikforscher 


. 5 


¥ sehr’ zahlreichen Jiinger des erst vor wenigen Jahren dahingeschie- 





- Wilhelm Ambros meinte, die Vorsicht und Besonnenheit verdoppelt 
werden, zumal ja der junge Brahms noch nichts geleistet habe, 
was berechtige, ihn als neuen Messias in der Tonkunst auf den 
“Schild zu heben. Schwer traf die Schumannsche Weissagung die 


_ denen Mendelssohn. Sie, die schon Schumann schwer genug™ er- 
- Niemann, Brahms foo 





50 3 Brahms’ Leben 


trugen und die kithle Freundschaft ihres erwahlten Meisters Schu- 
mann gegeniiber in Kalte wandelten, sollten sich nun von diesem 
so bald schon einen neuen Thronerben aufoktroyieren lassen, der 





vielleicht gar — schrecklicher Gedanke! — ihren Meister in Schatten 


stellen kénnte? Nimmermehr! [hn hatte man von Anfang an mit 


Nichtachtung; zu strafen; und das haben die Mendelssohnianer Leip- : 


zigs, wie wir spater sehen werden, gar brav besorgt. Nicht minder 


feindselig muBten sich die ,,Neudeutschen‘’ des Lisztschen Lagers 


zum ,,Jungen Adler‘ Schumanns stellen: es war ihnen langst kein 


Geheimnis mehr, daB der junge Brahms bei seinem Besuche in oe 
Weimar den’ groBen Pianisten Liszt die groBte Bewunderung gezollt, 


sich dagegen vom Komponisten in einer noch dazu unbewuBt be- 


leidigenden Form abgewandt hatte. Hier wurde nun dieser junge 
Lisztverachter ihrem Meister als kiinftiger Gegenpapst aus dem 


,reaktiondren“ Lager gegeniibergestellt, und noch dazu unter der 


herausfordernden Fahne ,.Neue Bahnen!“ Als ob ihnen die Schu-— 


mannsche oder eine zukiinftige, wie hier doch offensichtlich weiter- 


bauende Richtung tberhaupt ,,neu‘‘ erscheinen konnte! Von all 
den heimlichen und offenen kritischen Gegenstromungen, die der 


warme und herrliche Gefithlsergu8 der Schumannschen  Pro- 


phezeiung mit einer, von Schumann selbst wohl kaum_ vor- 
ausgeahnten Scharfe und Feindseligkeit naturnotwendig aus sich 
selbst heraus hervorrufen muBte, ist diese ,neudeutsche im Laufe 


“~- 


der Jahre die gefahrlichste geworden und hat sich durch das un- — 


gliickselige spatere Manifest gegen die Neudeutschen esto 3 
werterweise zur tiefen offenen Kluft erweitert. Die heute so toricht 


erscheinenden Gegensdtze _ Brahms-Wagner, Brahms-Bruckner, 


Brahms-Wolf liegen jedenfalls im Keim bereits in Schumanns Weis- ‘. 


sagung tief beschlossen. 


Nur einen iiberraschte dieser schmetternde Schumannsche — 3 

Weck- und Streitruf nicht, und das war Brahms’ alter Lehrer 
Marxsen. ,,Ich wuBte‘, erie er spiter an La Mara, ,,was Brahms . 
leistete, wie umfassend, gediegen seine Kenntnisse waren, welch — a 
hehres Talent ihm die giutige Vorsehung verliehen, und wie schon. - 
es im Aufbliihen sich entfaltete. Aber Schumanns Anerkennung und ‘ J 
Bewunderung war zugleich auch fiir mich eine groBe, groBe 
-Freude; hatte_ich doch dadurch die seltene Genugtuung, daB der 
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Lehrer die rechten Pfade erkannt habe, um dem Talente seine 
Figentiimlichkeit zu bewahren und es so zur Selbstandigkeit heran- 
_zubilden.‘‘ 

Damals freilich blieb es zunachst bei der machtig und frucht- 
bar belebenden, teils unfreiwillig vernichtenden und verwirrenden 
Wirkung dieses Blitzes, den Kronion-Schumann fiir seinen jungen 
- Gotterliebling Brahms auf die dampfende Erde schleuderte. Wie 
war nun ihre Wirkung auf Brahms selbst? Mancher hat die Meinung 
ausgesprochen, dai die Schumannsche Prophezeiung aus dem jugend- 
froh und unbefangen schaffenden Komponisten -des bereits in fast 
allen Fallen durch die Form gebandigten ,Sturmes und Dranges‘‘ 
~— jm Brahmsschen Sinn! — allzu schnell den ernst und schwer ar- 
beitenden akademischen Meister gemacht habe, der sein Leben lang 
sich nicht genug tun konnte, den ungeheuren Erwartungen Schu- 
manns durch die Tat gerecht zu werden. Das ist in dieser scharfen 
Fassung wohl falsch, aber ein Korn Wahrheit steckt sicherlich 
darin. Der junge Brahms war als echter Norddeutscher bei allem 
 jugendlichen Frohsinn dieser Jahre durch eine zu harte Lebens- 
schule gegangen, eine zu ernste und an sich selbst die hédchsten 
Anforderungen stellende Natur, um nicht zu dem Glick dieser 
Prophezeiung auch die ganze Schwere der Verantwortung, die sie 
_ ihm auilud, zu fuhlen. Das wissen wir durch Theodor Kirchner, der 
ihn in der Schweiz oft von seltenen, aber um so schwereren Gemiits- 
verstimmungen bedriickt sah. Das wissen wir heute auch durch 
_ Rudolf von der Leyen, der noch im Frithling 1884 in Erwartung 
des Meiningenschen Herzogpaares auf Villa Carlotta am Comer See 
_ von seinem Reisegefahrten Brahms sagen kann: ,,Er hat so Schweres 
erlebt und tragt so schwer an seiner Aufgabe und an seinem Genie, 
da8 dem armen Manne alle Freude genommen ist‘, und dazu Brahms’ 
eigene Worte hinzufiigt: ,,.Man meint wohl zuweilen, ich sei lustig, 
- wenn ich in Gesellschaft scheinbar mitlache und frohlich bin, Ih- 
_ nen brauche ich wohl nicht zu sagen, daB ich i nnerlich nie lache.‘ 
_ Zunachst vielleicht blieb es fiir Brahms dabei, diese Wucht der 
_ Schumannschen Prophezeiung zu fiihlen. Zu erkennen, das war 
erst dem spiteren, fiir seine Kunst und seine kiinstlerischen Uber- 
zeugungen kampfenden, gereiften Brahms vorbehalten. Die — 
Wirkung allerdings, die man vor allem von diesem Weckruf auf 
4* 
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ihn befiirchten konnte, daB sie ihn eingebildet, eitel und stolz ve 
mache, daB er in den falschen Glauben gewiegt werden kénne, 
‘nun nichts mehr lernen zu brauchen, hat sie gliicklicherweise nied 
gehabt. Der mit einem Schlage in den Brennspiegel der Offent- 
lichkeit geriickte junge Brahms blieb vielmehr der ,,héchst be- 
scheidene. Mensch“, den Schumann so sehr liebte, und der ihm 
mit den Worten ,,Méchten Sie nie bereuen, was Sie fiir mich taten, 
mochte ich Ihrer recht wiirdig werden“ danken, und der noch 
im darauffolgenden Jahre an Freund Joachim schreiben konnte: 
»Gebe doch Gott, daB mir die Fligel noch titchtig wachsen.“ von 
In Diisseldorf verlebte er im taglichen Verkehr mit Schumanns _ . 
einige ungetritbt gliickliche Wochen. Wie tief er Schumanns Licheay 
und Bewunderung gewann, das sagen sogar noch die herzerschiit- 
ternden Briefe des Meisters aus den beiden darauffolgenden Jahren 
an ihn und an Clara, als die Katastrophe schon tiber ihn herein- i 
gebrochen war und er in der Endenicher Anstalt lebte. Er nennt — 
ihn seinen ,,Lieben“, seinen ,,teuren Freund“, bald Johannes anit: 4 
dem traulichen Du, bald mit dem verehrungsvollen Sie, er schwarmt 
in schweren und krausen Worten von seinen Sonaten und Variationen, 
entziickt sich in der Erinnerung an seinen eigenen Vortrag, wiinscht 
ihn sehnlichst herbei, steht vor seinem, ihm von Clara geschenkten 
und auf seinen Wunsch geschaffenen Bilde des franzésischen Malers 
de Laurens unter dem Spiegel und faBt dann alles gleichsam in 
ein wonniges Leitmotiv seligster Erinnerungen fiir seine Frau neve 
sammen: ,,An Brahms schreib ich selber noch; hangt sein von Sy 
de laens gezeichnetes Bild noch in meinem Studirzimmer? Er ! 
ist einer der schénsten und genialsten Jiinglinge. Mit Entziicken 
erinnere ich mich des herrlichen Eindrucks, den er das erste Mal” 
durch seine C-dur-Sonate und spater fis-moll- Sonate und das Scherzo im 
in es-moll machte. O k6énnt’ ich ihn wiederhéren! Auch seine — 
Balladen mécht’ ich.“ Oder vierzehn Tage spater an seinen jungen 1 
Freund selbst: ,,Theurer Freund! Konnt’ ich zu Weihnachten zu a 
Euch! Einstweilen hab’ ich durch meine herrliche Frau Ihr Bild — | 
empfangen, Dein wohlbekanntes, und weiB die Stelle recht aut 
in meinem Zimmer, recht gut — unter dem Spiegel. Noch immer 
erhebe ich mich an Deinen Variationen; viele mécht’ ich von 
Dir und meiner Clara horen...“ Und endlich, am 100; Marz 











1855. an Joachim: ,So komme ich tiefer in des Johannes Musik. 


Die erste Sonate als erstes erschienenes Stiick war Eines, wie es — 


noch nicht vorkam, und alle vier Satze ein Ganzes. So dringt man 


_ immer tiefer in die anderen Werke, wie in die Balladen, wie auch 


noch nichts da war. Wenn er nur wie Sie, Verehrter, jetzt in die 


 Massen trate, in Orchester und Chor; das ware herrlich.‘ 


Anfang November 1853 war Brahms wieder nach Hannover 


zi Joachim gefahren, hatte dort erst Schumanns Aufsatz gelesen 


und seinen Dank in folgendem, in seiner Mischung von jugendlich 


-warmem Empfinden, Dankbarkeit, Selbstkritik und Knappheit fiir 


ihn ungemein charakteristischen Brief abgestattet: 


»Verehrter Meister! 


Sie haben mich ‘so unendlich glitcklich gemacht, da ich nicht versuchen 


kann, Ihnen mit Worten zu danken. Gebe Gott, da8 Ihnen meine Arbeiten bald 


den Beweis geben konnten, wie sehr Ihre Liebe und Giite mich gehoben und 
begeistert hat. Das 6ffentliche Lob, das Sie mir spendeten, wird die Erwartung 


‘des Publikums auf meine Leistungen so aufSerordentlich gespannt haben, da8 


ich nicht weiB, wie ich denselben einigermaBen gerecht werden kann. Vor 


allen Dingen veranlaBt es mich zur gréBten Vorsicht bei der Wahl der heraus- 


zugebenden Sachen. Ich denke keines meiner Trios herauszugeben, und als 


_ Op. 1 und 2 die Sonaten in C-(dur) und Fismoll, als Op. 3 Lieder und Op, 4 
- das Scherzo in Esmoll zu wahlen. Sie werden es nattirlich finden, daB ich mit 


aller Kraft strebe, Ihnen so wenig Schande als méglich zu machen. 


_ Ich zogerte so lange, an Sie zu schreiben, da ich die genannten vier Sachen 


an Breitkopf geschickt habe, und die Antwort erwarten wollte, um Ihnen gleich 


das Resultat Ihrer Empfehlung mitteilen zu kénnen. Aus Ihrem letzten Brief 


Avan Joachim erfahren wir jedoch schon dasselbe, und so habe ich Ihnen nur zu 


schreiben, daB ich Ihrem Rathe zufolge in den nachsten Tagen Re eer 


:, _ morgen) bach Leipzig gehe. 


Ferner mochte ich Ihnen erzahlen, daB ich meine Fmoll-Sonate aufge- 


schrieben und das Finale bedeutend geandert. Auch die Violin-Sonate habe 
ich gebessert. Tausend Dank. m6cht ich Ihnen noch sagen fiir [hr liebes 
He Bild, das Sie mir schickten, sowie auch fiir den Brief, den Sie meinem Vater 
_schrieben. Sie haben ein paar gute Leute dadurch iibergliicklich gemacht, os 


‘firs: Leben Ihren 
Hannover, 16. Nov. 1853. Brahms.‘ 


Wir erfahren aus ddeein Briefe falocades: Schumann, der, viel- 


=e ‘leicht auf Joachims Veranlassung, jedenfalls schon die Auswahl 
eh. tind Reihenfolge der zu verdffentlichenden Erstlinge mit Brahms 
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durchgesprochen, hatte ein ibriges getan und sie dem Leipziger — 
Welthause Breitkopf & Hartel zum Druck empfohlen. Dabei machte 
er Hartels den Vorschlag, dem jungen Komponisten ,,ein dem 
Gehalt der Werke nur maBig entsprechendes Honorar‘, nach etwa 
fiinfjahriger Frist aber, wenn der Absatz ihren Erwartungen ent- 
_ sprache, einen von ihnen ,,zu bestimmenden Vorteil spater noch zu 
gewahren“. Gleichzeitig suchte er aber auch dem Pianisten Brahms. 
den Weg iiber Leipzig in die Welt zu ebnen und setzte hinzu: ,,Sein 
Spiel gehdért eigentlich zu seiner Musik; so ganz eigentiimliche Klang- 
effekte erinnere ich mich noch nicht .gehdort zu haben.“ Brahms 
hatte die ausgewahlten Manuskripte Anfang November»von Han- 
nover aus an Hartels gesandt und ihnen einen kurzen Brief bei- 
- gegeben, in dem er bescheidentlich und wohlabgewogen sagt: ,,Es 
ist nicht eigene Ktthnheit, sondern mehr der Wunsch kiinstlerischer 
Freunde, denen ich meine Manuskripte mitteilte, welcher mich zu 
dem Schritte fiihrt, mit denselben vor die Offentlichkeit zu treten. 


Damit modgen Sie, hochgeehrter Herr, diese Zeilen entschuldigen, oy. 


falls Ihnen deren Inhalt nicht willkommen ist.“ 

Die Leipziger Verleger wuBten eine in derartig auBergewOhn- 
lichen Formen geauBerte Schumannsche Empfehlung wohl zu wir- 
digen. Sie wiinschten den ,,neuen Johannes oder Messias*‘ kennen- 
zulernen und spielen zu héren. Durch Joachims Vermittlung) er~ 
ging ein Brief an Brahms, nach Leipzig, zu kommen. Dem jungen 
_ Meister ,,graute es vor diesem Leipzig“‘; der Unterschied ,,zwischen 
den Rheinbergen und den Leipziger Comptoirs“ erschien ihm ,,gar 
zu grell‘‘, Aber die damals nicht nur Deutschland, sondern auch — 
die ganze musikalische Welt fiihrende Musikstadt und Hochburg der — 
musikalischen Romantik muBte das erste und fiir sein ganzes spa- 
teres Fortkommen als Komponisten entscheidende Urteil sprechen. — 
Hier, im geistigen Zentrum Mitteldeutschlands, mit seiner alten und — 
breiten musikalischen Kultur in Haus und Konzertsaal, muBten sich — 
nun zum ersten Male nicht nur die guten, sondern auch die schlech- — 
ten Wirkungen des Schumannschen Weckrufes zeigen, hier seiner — 
die ,,ersten Wunden warten“’. Beides traf ein. Zuerst schien dem — 
jungen Brahms allein die Sonne. Einmal _,,geschiftlich“: , lhrer 
warmen Empfehlung verdanke ich meine iiber alle Erwartung und 
besonders iiber alles Verdienst freundliche Aufnahme in Leipzig. — 
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Hartels erklarten sich mit vieler Freude bereit, meine ersten Ver- 


suche zu drucken. Es sind dies: Op. 1, Sonate in Cdur; Op. 2, So- 


nate in Fismoll; Op. 3, Lieder; Op. 4, Scherzo in Esmoll. Herrn 
_ Senff ibergab ich zum Verlag: Op. 5, Sonate in Amoll fir Geige und 
Pianoforte; Op. 6, sechs Lieder“; so kann er bald an seinen ge- 
liebten ,,Mijnheer Domine‘‘ Schumann schreiben. Die beiden Trios 
sind also vorlaufig aus der Liste dieser ersten druckreifen Werke 
fir Breitkopf und Senff gestrichen — es bleibt fiir spater allein 
das in H-dur op. 8 —, und die Opuszahlen entsprechen der zeit- 
lichen Reihenfolge der Werke nicht mehr; denn das es-moll-Scherzo 
ist das alteste von allen, und die Sonate in fis-moll ist, bis auf das 
Andante in jener, alter als die in C-dur. Aber Brahms handelte in 
Ubereinstimmung mit Joachim nach wohlerwogenem Entschluf und 
laBt sich auch in der Frage der Widmungen von seinem Freunde 
 leiten: die erste Klaviersonate wird Freund Joachim, die zweite 
Clara Schumann zugeeignet. 
; Dann aber schien ihm die Sonne in Leipzig, der damals fiihrenden 
und tonangebenden Musikstadt Deutschlands, auch gesellschaftlich. 
In dem Schumannianer Heinrich von Sahr, dem Komponisten 
der ,,Stimmen der Nacht“ fiir Klavier, der sich in Leipzig wahrhaft 
fiir ihn aufopferte, fand er einen treuen und schwarmerisch be- 
_geisterten Freund und Apostel seiner Kunst. Brahms gesteht seinem 
_ Albert Dietrich freimiitig ein, daB er nur eine Nacht im Hotel 
_zugebracht habe, und Sahr schleppt ihn, diesen  ,,himmlischen 
Menschen“, diesen ,,Kerl“‘, dieses ,,I[deal eines Kiinstlers‘‘ zu Hartels 
und Senffs, zu Moscheles’ und Davids; Hedwig Salomon (von 
Holstein), Rietz, Marie Wieck, Brendel, der damalige Leiter der 
_ Neuen Zeitschrift fiir Musik, und noch andere lernen ihn kennen, 
und von allen wird er mit offenen Armen und verbliifftem Staunen 
uber sein Talent aufgenommen. David spielt bei Sahr seine Violin- 
_ sonate, Brahms selbst seine C-dur-Klaviersonate, und der Bewun- 
_ derung ist kein Ende. Auch Liszt weilt zum Besuch der Berlioz: 
konzerte in Leipzig, und es mdgen ernsthafte Versuche zum letzten 
Male von der neudeutschen Gruppe gemacht worden sein, um den 
_ jungen genialischen Brahms der Klaviersonaten, den auch ein Berlioz 
_ noch durchaus folgerichtig verstehen und entziickt in seine Arme 
 schlieBen konnte, zur Fortschrittspartei heriiberzuziehen. Umsonst. 
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Brahms séhnte sich in seiner norddeutschen Gradheit und Ehrlichkeit 
zwar von Herzen gern mit dem wundervollen Menschen Liszt wieder 
aus; dem groSen Kiinstler aber und noch viel mehr seinem lar- ~ 
menden Heerbann verweigerte er in seinem konservativen nord- of 
deutschen Sinn jede Gefolgschaft. Héren wir ihn selbst dariiber., an ine 
Joachim schreiben: : : oe AD 


Liszt war mit allen seinen Aposteln (auch Reményi) zum Herion icorvee pk 
Ceeoinmien: es hat ihm unendlich geschadet. Durch das iibertriebene Beifall- ae 
geben der weimarschen Clique rief man entschiedene Opposition hervor. ee 
Fir sein eigenes Konzert am Montag fiirchte ich. Trotz dem heftigen Wider-. tel 
streben einiger Leipziger (Sahr usw.) war mein erster Gang am Freitag ZO 
Liszt. Ich bin sehr freundlich aufgenommen. Auch von Reményi. Alles. wey 
Denken und Erinnern an Vergangenes vermied ich sorgfaltig. -Reményi Mathie 
sich sehr zu seinem. Nachteil geandert. Liszt besuchte mich auch mit Gores iy 
nelius usw. Freitag war ich bei David, auch Liszt, Berlioz usw. Sonntag ae 
sogar bei Brendel, trotz der erapliclen Gesichter, welche die Leipziger 
schnitten .. . eres lobte mich so unendlich warm und herzlich, daB ie! 5) 
Ubrigen demiitig nachsprachen. Gestern abend bei Moscheles war er -ebenso— ey 
freundlich. Ich muB ihm sehr dankbar sein. Zit Moun kommt aetag veel aes 
(zu Berlioz’ gréBtem Schaden),“ | | Ay Se nen 

Im. tbrigen fithlte er sich tber die »uber alle Gebiihr“s, die ety 
,unendlich freundliche Aufnahme‘ in Leipzig hoch erfreut, nahm 
in diesen vier vielbewegten Wochen nach allen Kraften an dent: 
damals so reichen Musikleben der alten Konzertstadt regsten ‘Anteil - ir 
und horte u. a. zum ersten Male die so spat von Schumann entdeckte _ 
groBe C-dur-Symphonie von Franz Schubert im Gewandhause. Naha 

Am 17, Dezember 1853 spielte er in einem Wetter 
des David- Quartetts im Gewandhause seine C-dur-Sonate und sein i 
es-moll-Scherzo. Da hat denn sein frisches Jiinglingstum | wohl a 
zuerst den kritischen Geist vorsichtig, skeptisch und kuhl abwartender ee 
_cauheit allen neuen Kiinstlern und Kunstwerken gegeniiber kennen 
gelernt, der ein Wahrzeichen der vornehm-konservativen und durch — 
Ubersattigung mit dem Auserlesensten — doppelt snsprichee eal 
~Musikkultur Leipzigs bis auf den heutigen Tag geblieben ist: sein a 
Erfolg als Komponist und Pianist war nur maBig und geteilt. 8 
Man kam ihm als Menschen mit der Hoflichkeit und Freundlichkeit | a 
des weichen und anpassungsfahigen Sachsen ausnahmslos mit Lieb : 
und Bewunderung entgegen; der Komponist fand Interesse und 
Achtung namentlich da, wo man, um mit der spar Frau Franz 
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* von Holsteins zu reden, das Beethoyensche seiner Musik, ihren 
_ ,groBen Ernst‘, ihre ,,ungeheuere Kraft und Tiefe“ in willkommenen 
_ Gegensatz zu den neudeutschen ,,Revolutiondren“ setzen konnte. 
Man wagte auch. Schumann nicht offen Liigen zu strafen. Aber 
nur ein ganz kleiner Freundes- und Bekanntenkreis erkannte damals 
in Leipzig, was in Brahms schlummerte. Die Mendelssohnspartei 
und die ,,Neudeutschen“ hatte er bereits gleichermaBen gegen sich, 
und die Offentlichkeit sah, verwirrt und iiberma8ig  anspruchsvoll 
durch die Schumannsche Dro puecciine: in ihm bald einen neuen 
Mozart oder Beethoven, bald einen neuen Schumann, bald einen 
neudeutschen ,,Revolutionar und war jedenfalls zumeist auBer-_ 
stande, Brahms’ Kunst eindeutig und klar entweder als klassizistisch 
oder — was ja damals noch nicht unmoglich zu sein brauchte — 
als ,,neudeutsch“ zu erkennen. So blieb der Erfolg dieses Leipziger 
Debiits fir Brahms eher ein negativer, als ein positiver: er sammelte 
lediglich den Ziindstoff, der nach sechs Jahren bei der Erstauf- 
_ fihrung seines d-moll-Klavierkonzerts an gleicher Statte gar schreck- 
~ lich explodieren Sates en ais , : 


Schumanns Tod 


a Ts Shick: von Bikini’ Erstlingen geht schnell. Noch vor Weih- 
Be aten werde ich wahrscheinlich Exemplare meiner ersten Sachen 
_ bekommen“ schreibt der junge Komponist an Schumann. Dann 
ie. iibermannt ihn die Freude, seinen Eltern zu Weihnachten in Hamburg 
i wie kénnt’ es auch anders sein? — wiederzubegegnen: ,,Mit wel- 

chen Gefiihlen werde ich dann meine Eltern wiedersehen, nach kaum 
i - einjahriger Abwesenheit. Ich kann es nicht beschreiben, wie mir 
ums Herz wird, denke ich daran“. Was hatte sich in diesem einen 
a Jahre 1853 alles zu seinem Gliick und Ruhm verandert! Wie stolz 
‘- konnten die alten Eltern nun auf ihren Jehannes“ sein... tch 
ach meine Eltern und Lehrer iibergliicklich wieder und verlebte 
eine wonnige Zeit in ihrer Mitte‘‘ (am Schumann) und ,,Selig, wie 
tet Himmel sind meine Eltern, meine Lehrer und ich‘ (an Joachim) 
oe diese einfachen Worte des jungen Meisters sagen alles. Zugleich 
—genieBt er das erste groBe Glitck des schaffenden Kiinstlers: seine 
“Musenkinder gedruckt zu sehen. Er sendet seinem Freund und 
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Meister Schumann dessen erste Pflegekinder, die ihm ihr Welt- — 


Rem 


biirgerrecht verdanken, sehr besorgt, ob sie sich noch derselben 


Nachsicht und Liebe von ihrem Paten zu erfreuen haben werden 
und meint in echter jugendlicher Romantikerart: ,,Mir sehen sie 
in der neuen Gestalt noch viel zu ordentlich und angstlich, ja fast 


philisterhaft aus. Ich kann mich noch immer nicht daran gewohnen, 
die unschuldigen Natursoéhne in so anstandiger Kleidung zu sehen“. 
Schon im Januar des folgenden Jahres ist der von Jugend aut 


aller Reise- und Gesellschaftsstrapazen als echter , Frithaufsteher“ 


Spottende wieder in Hannover bei Freund Joachim. Am 4. Januar y 
lernt ihn Hans von Biilow anlaBlich eines Konzertes in Hannover 
personlich kennen. Biilow hatte, wie es seiner geistvollen, aber 


skeptischen und immer in Extremen-und Paradoxen lebenden Natur _ 
entsprach, lange gezogert, bis er an den ihm zuerst brieflich von — 
Liszt, dann Offentlich von Schumann begeistert empfohlenen neuen — 


jungen Messias der Tonkunst glauben und fiir ihn eintreten lernte. 
Am 5, November 1853 schreibt er unter dem frischen Eindruck — 


des Schumannschen ,,Neue Bahnen‘‘-Aufsatzes an Liszt: ,,Mozart- 
. Brahms oder Schumann-Brahms regt die Ruhe meines Schlafes ganz ~ 


und gar nicht auf. Vor etwa fiinfzehn Jahren hat Schumann in ~ 
ahnlichen hohen Toénen vom »Genie« des W. Sterndale »Benét« 


(Bennett) gesprochen’’. Von Hannover heiBt es dann in einem 
Briefe an die Mutter allerdings schon: ,,Den Robert Schumannschen 


- jungen Propheten Brahms habe ich ziemlich genau kennen gelernt; 


er ist zwei Tage hier und immer mit uns. Eine sehr liebenswiirdige 


candide Natur und in seinem Talente wirklich etwas Gottesgnaden- 


tum im guten Sinne! Am 21. Marz 1854 spielt er den ersten 
Satz der C-dur-Sonate in Hamburg, lebt sich mehr in den ,,briitenden _ 


Brahms“ ein und nimmt sich in der Folge besonders der f-moll-Sonate 
an. Damit ist Brahms als Klavierkomponist ,,eemacht“. 


Die Bekanntschaft mit Biilow war eine zufallige; die Zusam-— 
menkunft in Hannover hatte einen anderen Zweck: Joachim diri- 


gierte dort eine Reihe Orchesterkonzerte und zu einer von Musik- 
direktor Hille vorbereiteten Auffithrung von ,,Paradies und Peri‘, - : 
die sich indessen leider noch zerschlug, erwartete man Schumanns 
aus Diisseldorf. Es war die letzte Kunstreise des Paares vor dem 
Ausbruch der Katastrophe. Man feierte es herzlich. Clara spielte, — 





ais 
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wie Wasielewski berichtet, in einem Abonnementkonzert der Hof- 
kapelle Beethovens Es-dur-Konzert; von ihrem Gatten erklang’ die 
letzte Symphonie und die Phantasie fiir Violine in Joachims Vortrag. 
Der kunstsinnige Hof nahm Schumanns mit Auszeichnung auf; Clara 
muBte zweimal dort spielen. Man verlebte schéne Stunden mit- 
einander. Brahms schreibt nach ihrer Abreise einen kurzen Schwarm- 
_ brief an Dietrich: ,,Welch’ hohe Festtage sind uns durch Schumanns 
- geworden! Was soll ich Dir davon erzahlen. Alles kommt mir 
seitdem hier ordentlich lebendig vor, und das will viel sagen. Denn 
in Hannover lebt nichts. GriBie mir die Herrlichen vielmals!‘ 
Keiner der Freunde ahnte, daB sie ihren geliebten Meister, wenn 
-auch schon schwer nervenleidend, so doch 4uBerlich noch gesund 
und in Erinnerung an seine und seiner Clara eben erlebte Triumphe 
_in Holland in glucklichster Stimmung zum letzten Male den disteren 
Schatten des drohenden Verhangnisses entriickt sahen. 
- Schumanns waren nach den Hannoverschen Auffiihrungen am 
30. Januar wieder nach Diisseldorf zuriickgefahren, und Robert 
hatte sich in stiller MuBe der Vorbereitung seiner Gesammelten 
Schriften zum Druck unterzogen. Wie ein Blitzschlag traf seine 
Freunde und die ganze musikalische Welt daher die erschiitternde 
Kunde, daB der edle Meister sich in einem Wahnsinnsanfall am : 
- Mittag des 27. Februar 1854 in den Rhein gestiirzt habe. Schiffer 
‘retteten ihn, und nun endete das reiche Kiinstlerleben in ein 
durch tiefste Melancholie. und allerlei Wahnvorstellungen' ge- 
_ qualtes Scheindasein. Brahms bewdhrte die Treue des Nieder- 
_ deutschen auch im Ungliick. Er kam, wie Dietrich an Ernst 
Naumann schreiben konnte, ,,augenblicklich, nachdem er das 
Schreckliche gehdrt‘, in Diisseldorf an — Grimm und Joachim 
_ waren gleichfalls rasch zur Stelle —, und die tieferschiitterte Clara 
_konnte an ihre Freundin Emilie List schreiben: , brahms ist mein 
_liebster, treuester Beistand; er hat mich seit dem Beginn von 
: Roberts Krankheit nicht verlassen, alles mit mir durchlebt und 
' gelitten“. Am 4. Marz kam Schumann in die Privatheilanstalt 
fiir Geisteskranke des Dr. Richarz in Endenich bei Bonn. Hier 
_lebte er in vélliger geistiger und k6érperlicher Gebrochenheit noch 
_ zwei Jahre den Erinnerungen und einem sparlichen Briefwechsel 
mit den Seinen, Brahms, der inzwischen sein groBes erstes Klavier: 
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trio in H-dur op. 8 geschrieben hatte, gehorte durchaus zu ihnen. 
Ja, seine Besuche — Clara durfte ihren ungliicklichen Mann nicht 
sehen — tibten eine besonders beruhigende Wirkung auf den armen 
Kranken aus, und sie regten ihn auch musikalisch im gemeinschaft- 
lichen Vierhandigspielen am meisten an. Es gibt, wie wir schon — : 
oben erkannten, nichts Riihrenderes und Herzergreifenderes, als 
die wenigen Briefe, die er aus der Anstalt in diesen beiden letzten. 
Jahren an Brahms richtete. Der vergalt es ihm nach. allen Kraften. ve 
Ja, Brahms hat, wie alles Ungltck zugleich stahlt und tiefinnere~ : 
verborgene Gemiitskrafte erschliebt, seinen Meister und Freund SO. : 
recht erst in diesen beiden Jahren nicht nur kiinstlerisch verehren, - 
sondern auch menschlich lieben gelernt. Brahms hat so warme — ” 
und herzliche Briefe nie wieder in seinem Leben geschrieben. Dieses ft 
Jahr,“ schreibt er Schumann Anfang Dezember 1854 aus Hamburg, — i 
»verlebte ich seit Frithling in Diisseldorf; es wird mir wives | 
sein, immer hdher lernte ich Sie und Ihre herrliche Frau verehren — 
und lieben. Noch nie habe ich so froh und sicher in die ‘Zakuatee Bie 
gesehen, so fest an eine herrliche Zukunft geglaubt, als jetzt. ane : : 
wiinsche ich sie nah’ und naher die schéne Zeit, wo Sie uns ganz i 
wiedergegeben sind. Ich kann Sie dann nicht mehr verlassen, 
ich werde mich bemiithen, mir immer mehr Ihre theure Freundschaft © ie. 
zu erwerben.‘‘ Wie zartfithlend verschweigt er mit dem Wort. 
,Frihling’‘ den schwarzen Fastnachtsmontag der Katastrophe, wie a 
feinfiihlig lenkt er die Erinnerung des Schwerkranken durch die. , 
liebe- und verehrungsvolle Erwahnung Claras zu seiner Gattin, Fire? 
die er zu ihrem Schmerze das erste halbe Jahr kein Wort, keine | 
Zeile gefunden hatte. So wei8 er ihm immer grade Claras Liebe und 
Sorge in hellstes Licht zu setzen und in den Vordergrund zu riicken: 
Wen Abend vor Weihnacht,“ heiBt es am 30. Dezember 1854, | . 
kam ich hier wieder an, wie lang schien mir die Trennung von ig 
Ihrer Frau! Ich hatte mich so an ihren erhebenden | Umgang ge. 
wohnt, ich hatte den ganzen Sommer 50 herrlich in ihrer Nahe 
verlebt und sie so hoch bewundern und’ lieben lernen, daB mir 
Alles kahl schien, daB ich mich nur sehnen konnte, sie wieder mu 
sehen.“ Oder: ,,Fiir ein schénes Wort in Ihrem letzten Brief, 
fur das MED an du‘, muB ich Ihnen - noch besonders auf d 
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durch das schéne vertrauliche Wort; es ist mir der héchste Beweis ~~ 
Ihrer Zuneigung, ich will es immer mehr zu verdienen suchen.“ us 
Oder _endlich, im Marz 1855: ,Ihre Frau schreibt mir soeben 
ganz begliickt von Ihrem Brief; sie will Ihnen wunderschénes 
Notenpapier schicken. Ich bin wol rasch gewesen, aber nicht so 
zartlich, nur Frauen machen doch Alles schnell und schén, zart 
zugleich.‘ Niemals aber versdumt er es als guter Seelenarzt in 
diesen Briefen; seinem Meister und Freund Hoffnung auf baldige 
- Genesung und Riickkehr zu machen. Immer heif®t das Leitmotiv: 
00 werden wir Sie immer Gfter und sch6ner wiedersehen, bis wir 
Sie wieder besitzen“‘. Wer zwischen den Zeilen zu lesen versteht, 
wird in diesen Brahmsschen Briefen an Schumann noch ein Anderes, 
Unausgesprochenes herauslesen: einen zarten und liebevollen Freund- A 
schaftsbund — und vielleicht war er doch mehr als das? — 
zwischen dem zweiundzwanzigjahrigen Brahms und der zwolf Jahre 
alteren Clara Schumann. Der Klatsch hat auch hier — wem zu- 
liebe? — seine bése Zunge gelést, ‘denn hat nicht Brahms einmal 
selbst an Freund Grimm geschrieben: ,,einer von Beiden sehnt 
sich nach dem andern‘‘? Brahms hat, wir wissen das zum min- 
_ desten aus dem dritten Klavierquartett, einen schweren und langen 
_ Kampf gegen seine Liebe gekampft; aber er, der treueste Freund | 
und Helfer im tiefsten Ungliick dieser standhaften Frau, geht auch 
-aus dieser hochnotpeinlichen Priifung rein und stark als Sieger hervor, 
_ Seine liebevolle Freundschaft mit Clara Schumann aber ist zeitlebens 
_ die gleiche geblieben. Er verehrte, wie Widmann meint, in der 
__ ,herrlichen Frau‘ die edelste ihres Geschlechtes und sagte ihm einmal: oh 
- ,,Wenn Sie etwas schreiben, so fragen Sie sich immer, ob eine Frau Pe 
_ wie die Schumann mit Wohlgefallen ihren Blick darauf koénnte ruhen 
_ lassen. Und wenn Sie das bezweifeln miissen, so streichen Sie 
es aus“. Am 11. Juni schenkte Clara noch’ ihrem siebenten Kind, 
einem Sohn, das Leben, der den Namen Felix erhielt und von 
_ Brahms iiber das Taufbecken gehalten wurde. Um Schumanns mit 
- Rat und Tat nahe sein zu konnen, muBte sich Brahms auf eine vor- 
- fautige Ubersiedelung nach Diisseldorf einrichten, zumal Frau Clara 
a Konzertreisen haufig fern von Diisseldorf gehalten wurde. 
Er begleitet Clara nach Rotterdam, hilft ihr beim Umzug in eine 
i neue Wohnung, und der von Kind auf leidenschaftliche ,,Biicher- 
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wurm‘ verlebt herrliche Stunden beim Ordnen der Bibliothek. ,,Ich 


habe mich selten so wohl befunden, als jetzt in dieser Bibliothek“, 


gesteht er schmunzelnd Freund Dietrich. Robert Schumanns Zu- 
stand wechselt. Voriibergehende triigerische Besserungssymptome 
ermutigen Brahms im August 1854, als Clara nach Bad Ostende 
gefahren war, zu einer kleinen Erholungsreise mit Grimm auf dem 
Dampischiff nach Mainz und weiter allein in den Schwarzwald. Ere 


enter poe 


kommt nur bis Ulm; dann treibt ihn das Grimm unbegreifliche 45 
niederdeutsche Heimweh wieder rasch tiber Endenich, wo er, hinter “he 


einem offenen Fenster versteckt, seinen geliebten Meister unge-_ 


sehen belauscht, nach Diisseldorf zuriick. Im Herbst weilt er einige 
Zeit in Hamburg; dann reist er nach Hannover, holt dort Joachim t 


ab und ist zum Weihnachtsfest wieder bei Frau Clara. 
Nicht lange, und es kam der graue Tag, der auch die arme 


Gattin auf das vielleicht noch ferne, doch unausbleibliche Ende des — 


geliebten Dulders vorbereitete. Clara stand nun vor der harten 
Notwendigkeit, sich mit einer siebenképfigen Familie allein durch 


ihre Kunst, ihren Unterricht durchs Leben zu schlagen, Auch i 


Brahms Te. zunichst fiir sich selbst sorgen, um in Diisseldorf 


bei Clara bleiben zu kénnen. Und nun zeigt sich in ihm der ntichtern j 


erwagende und entschlossen zupackende Niederdeutsche. Er sucht 


sich selbst zundichst Unterrichtsstunden zu verschaffen, vertritt Clara 


Schumann und bewirbt sich um die durch Robert Schumann erledigte 


Stellung}des Disseldorfer Stadtischen Musikdirektors. Trotz Claras 


eifriger Fiirsprache wird sie ihm, da man ihn teils noch fir zu 
jung, teils far Schumann allzu freundschaftlich nahestehend halt, 
abgeschlagen und Julius Tausch, der Schumann ja bereits auf Wunsch — 


des Vorstandes vertreten hatte, zugesprochen. Da der Musik- 


unterricht nicht gentigend einbringt, muB sich Brahms noch yor — 


Schumanns Ende zu Durchgreifendem entschlieBen und noch einmal 
den Pianisten machen, was er zeitlebens auBerst ungern tat. Gath 
aber damit auch Clara zu helfen, die bereits im Oktober 1854 ,,mit 


bewunderungswiirdiger Seelenstarke‘ (Dietrich) ihre Konzerttatigkeit — 
wieder aufgenommen hatte, zu helfen, tut er sich mit ihr und Joachim — 
zum Kiinstlerbunde zusammen. Nach kurzem! Besuch der Eltern in 


Hamburg, die jetzt LilienstraBe 7 wohnten, geht | Brahms im No- ; 


vember auf die ‘Konzerttournee. Man ree in Danzig, Hamburg- a 
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Altona, Kiel, Bremen und Leipzig. In seiner Vaterstadt spielt Brahms 
das Es-dur-, in Leipzig das G-dur-Konzert von Beethoven. Ein 


grofer oder gar virtuoser und durch Warme fortreiBender Pianist | 
“war er nie: die geringen Erfolge haben den jungen Komponisten 


"in seiner frithen und heftigen Abneigung gegen die Ea yeaa 
laufbahn gliicklicherweise nur bestarkt. 


In Hannover, wo die Kunstreise ihr Ende nimmt, lernt Bea hihe 
zum ersten Male den groBen Pianisten Anton Rubinstein, der dort 
zuiallig konzertierte, kennen. So sehr er den genialen Klavierspieler 
bewunderte, so unsdglich war ihm in seiner grundgediegenen Art 
der genialisch sorglos ,,schludernde‘’ Komponist zuwider. Rubin- 
stein, der dasselbe wie Liszt gefiihlt haben mochte, doch weniger wie 


der weltmannische Liszt verbergen konnte, und den von den drei 


Freunden Joachim, Brahms und Grimm der erstgenannte weitaus 
am meisten interessierte, lieS sich an Liszt nicht eben freundlich 


_ uber Schumanns jungen Messias aus: ,,Was Brahms betrifft, weil 
ich kaum den Ejindruck zu prazisieren, den er mir gemacht hat; fir 


den Salon ist er nicht gewandt, fiir den Konzertsaal nicht tempera- 


~ mentvoll (fougueux), fiirs Land nicht primitiv, fiir die Stadt nicht 


abgeschliffen (général) genug — ich habe wenig Glauben an solche 


Naturen.“‘ Weitere, fiir sein ganzes Leben entscheidende Bekannt- 


schaften macht er auf den beiden Niederrheinischen Musikfesten 


1855 und 1856. Zum ersten mit der Jenny Lind in der Titelpartie 
von Schumanns ,,Paradies und Peri‘ erscheint Liszt als Gast, wird 
aber vom Schumannkreise sehr kithl empfangen. Brahms lernt auf 
den beiden Musikfesten den jungen Eduard Hanslick, seinen spateren 


intimen Freund und _ geistvollen Musikfeuilletonisten der Wiener 
_,Neuen Freien Presse‘‘, den klassischen Mozartbiographen Professor 


Otto Jahn, den Meister der romantischen Klavierminiatur Schu- 
-mannschen Stils und lieben Freund Theodor Kirchner, den ge- 
_feierten Sanger Julius Stockhausen und seinen Dithmarscher Lands- 


mann und Klassiker der schleswig-holsteinischen Volksdichtung, den 
Dichter des ,,Qtickborn“, Claus Groth, kennen. Aus all diesen 


Bekanntschaften wurden gr6Btenteils Eiedcpedten fiir’s Leben: 


- Hanslick ward Brahms’ Vorkampfer mit der Feder, Stockhausen 


sein Vorkampfer mit der Stimme; Kirchner hat zur Brahms- 


~ Eroberung der Schweiz sehr Wesentliches beigetragen, und 
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Groths Dichtungen verdanken wir -manche der schénsten Bralims- 
schen Gesange. sie 
Ein gemeinsames Konzert in Koln besiegelte den neuen oat 
schaftsbund mit Stockhausen. Dann kam Clara Schumann von ihrer 
groBen englischen Kunstreise im Frihjahr 1856 zuriick, und Brahms 
konnte ihr lediglich berichten, daB alle seine auf ihren Wunsch hin 
unternommenen Bemiihungen, in Siiddeutschland eine bessere Heil-_ 
anstalt fiir Robert zu finden, vergebens gewesen waren . Die | 
um die richtige Behandlung ihres ungliicklichen Gatten pue g arg 
wohnisch besorgte und an ihrer ZweckmaBigkeit zweifelnde Frau — 
muBte nun das Schwerste, was es fiir sie gab, erdulden: am 28. Juli — 
weilten sie und der treue Brahms den ganzen Tag bei dem 
groBe Qualen leidenden Sterbenden, und am 29. erléste ihn um 
vier Uhr nachmittags ein sanfter Tod. Zum ersten Male war der — 
Tod, und gleich in so schrecklicher Gestalt, an unseren Johannes 
herangetreten. | he Si ee a tl 
Am stillen Sommerabend des 31. Juli wurde der Meister | auf 
dem schon gelegenen Friedhof vorm Sternentor zur ewigen Ruhe > ph 
gebettet. Brahms erzahlit: ,Ich trug ihm den Kranz Bree : 
und Dietrich gingen mit, Mitglieder eines Singvereins trugen den 
Sarg, es wurde geblasen und gesungen“. Das herzenswarm mits 
fuhlende und kunstbegeisterte Siesmyease Volk folgte in” hellen a 
Scharen. mo Edel ste, ae ft ie ri 
Mit Schumanns Tod ldste sich \der ‘Dassddade: Freundeskreis _ 
um Clara, die auch weiterhin groBe. Konzertreisen unternehmen 3 
muBte, auf. Clara selbst iibersiedelte nach Berlin, Joachim ging 
“i 
: 


y 
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wieder nach Hannover, Grimm als Musikdirektor nach Gottingen, | “fl 
spiter nach Miinster, Dietrich in Nachfolge des nach Dresden : 
ziehenden Wasielewski nach Bonn. Brahms ging bei der Rit 
‘des Schumannschen Erbes leer aus. ve aya Rae 







aoe und Hamburg 


Wie kam Betis eh Detmold, det alien frewadlicnen ge 
denzstadtchen am Teutoburger Wald? Die Prinzessin Fried ki 
von Lippe-Detmold, eine Schiilerin Clara Schumanns, hatte J 
den jungen Brahms auf dem Niederrheinischen Musikfest in Di e 
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dorf kennengelernt. Im nachsten Jahre hatte Fraulein von Meysen- 
- bug, deren Mutter eine vortreffliche Pianistin und Gattin des Det- 
molder Ministers war, gleichfalls bei Clara Schumann Klavierunter- 
_richt genommen. Die beiden Damen bereiteten den Boden am Lippe- 
Detmoldschen Hofe so gut vor, daB Brahms im September 1857 in 
einer Art inoffizieller Stellung nach Detmold berufen wurde. Ab- 
- gesehen von der selbstverstandlich auch von ihm Unterwerfung for- 
dernden hofischen Etikette waren die Lasten der neuen musikalischen 
-Amter nicht schwer: sie waren einzig in den Wintermonaten vom 
September bis Dezember zu tragen, und im iibrigen fand der junge 
Meister gerade das am reichsten in Detmold, wonach er sich nach 
den schweren Aufregungen der beiden letzten Jahre am meisten 
sehnte: Ruhe und Mufe zum eignen Schaffen. Auch hier muB. das 
Preislied auf die kunstsinnigen, kunstfordernden und dabei den be- 
rechtigten inneren und 4uBeren Freiheitswiinschen des Kiinstlers 
gegentber toleranten kleinen deutschen Fiirstenhofe des 18. und 
19. Jahrhunderts laut und hell gesungen werden: man lieB dem 
jungen Brahms vollig freie Hand fiir sein Schaffen und war stets frei- 
gebig und verstandnisvoll darin, ihm auch Urlaub zu Reisen und 
Studien, zum persdnlichen Eintreten fiir seine Werke zu geben. 

- Rein auBerlich betrachtet, bildet die Detmolder Episode die erste 
_,lucht‘‘ des nach innen gewandten Niederdeutschen vor der ,,groBen 

Welt*‘, wie denn ja die, fast zwei Drittel des Lebens einnehmende 
Wiener Zeit eigentlich die zweite und dauernde Flucht bedeutet. Fir 
_etwa zehn Jahre lebt Brahms einzig im lebendigsten Verkehr und Ge- 
_dachtnis eines kleinen, intimen Freundes- und Verehrerkreises, den 
Clara Schumann, Joachim und Stockhausen musikalisch beherrschen. 
Fiir die groBe Menge wird er gewissermafen erst 1868 als Meister 
des ,,Deutschen Requiems‘‘ wiederentdeckt. 
: Brahms wuchs rasch in die ihm anfangs noch ungewohnten hofi- 
 schen Verhaltnisse der kleinen Residenz hinein, und der junge Leiter 
des neugegriindeten Hofchors, Solist der Hofkonzerte und Klavier- 
_lehrer der Prinzessin Friederike und vieler ,,Durchlauchtens“ fihlte 
sich in seiner gemiitlichen Wohnung im Hotel zur Stadt Frankfurt 
sehr bald behaglich. Die Residenz hatte eine kleine Oper, die durch 
den Namen Lortzings geweiht war. Fiirstlicher Kapellmeister und 
Leiter der Abonnementskonzerte war Friedrich Kiel. Brahms ver- 
Niemann, Brahms 5 
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rat Joachim bald, da8 er sich mit jenem Meister des strengen 





Berliner Klassizismus ,,etwas besser, als gar nicht“ stehe; auch hier — 


hat das Gesetz der AbstoBung gleichartiger Naturen seine Wahrheit 


bewiesen. Die durchlauchtigsten Herrschaften lieBen Brahms im 


iibrigen vollig freie Hand; er konnte sich bei bescheidenen, aber 


-sicheren Einkinften mit ,,Geld furs ganze Jahr in. diesen drei, 3 


zwischen Detmold und Hamburg geteilten Jahren fast _ungestort 


dem eigenen Studieren und Schaffen widmen und nebenbei als leiden-_ 
schaftlicher Naturfreund die schénbewaldeten Héhen und herrlichen 


Walder des Teutoburger Berglandes nach Herzenslust durchstreifen. 


Die Werke, die er in Detmold schrieb oder reifen lieB, tragen schon — 
4uBerlich das Zeichen behaglicher Stille und gesammelter Selbst- - 
einkehr. Mit den beiden Serenaden op. 11 und 16 wird ganz — 


‘bedichtig der erste Schritt zum Orchester gemacht. Das erste 
Streichsextett in B-dur. op. 18 und das bereits in den letzten Diissel- 


dorfer Jahren begonnene und urspriinglich als Symphonie geplante, — 


damonische erste Klavierkonzert in d-moll op. 15 werden vollendet. 
Die praktische Erfahrung mit dem Chorgesang wird in einer Reihe 


von Ubungen und Studien im strengen Vokalstil in Gestalt kleinerer_ 
Chorwerke genutzt, unter denen wohl das zarte Ave Maria op. 12 


fur Frauenchor, Streichorchester, Holzblaser und zwei Horner, die Ge- 


singe op.17 fiir Frauenstimmen mit zwei Hérnern und Harfe, der 


diistere Begrabnisgesang op. 13 fiir Chor und Orchester, die Marien- 
lieder fiir gemischten Chor op. 22, der 13. Psalm fiir dreistimmigen — 


Frauenchor, die Gesange fur sechsstimmigen Chor a- -cappella op. 42, — 


die Lieder fiir vierstimmigen Mannerchor op. 41 und die beiden 


_Motetten op. 29, ,,Schaff? in mir, Gott’ und ,,Es ist das. Heil 


uns kommen her‘‘, an erster Stelle stehen. 


| Charakter und Stil dieser Detmolder Werke kiindet eine ae 
Wendung in Brahms’ Schaffen: der jugendkrdaftige eer 


und Meister der ersten Klaviersonaten, der Tragiker der ersten 
Klavierballade entdeckt sich als Idylliker und Seraphiker. Der tree 
Freund und Jiinger Schumanns und Schumannscher Romantik halt 


zur rechten Zeit ruhige Selbsteinkehr; er besinnt sich, entdeckt mit : 


gesundem Instinkt die ewigen und wahren Quellen der Tonkunst _ 
in der Klassik und geht noch einmal, fernab von aller Schumann- 


Nachfolge, in eine strenge klassische, dabei aber die Grenzen des 
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liedes. und der Motette ausdehnende Schule. Das ist das Resultat der 


- 4uBerlich so stillen, innerlich so reich bewegten und fiir Brahms’ 


‘Entwicklung, von aller Sammlung praktischer Dirigentenerfahrung 


ganz abgesehen, so eminent wichtigen Detmolder Jahre: die durch 


ernsteste Studien innerlich notwendig begriindete Abkehr von der 


- Romantik zur Klassik. Aus Johannes Kreisler junior, der sich noch 


1854 nach Schumannianern sehnt, den man aber andrerseits im neu- 


deutschen Lager aut Grund seiner Jugendwerke noch immer halb 


se 


und halb fiir sich beanspruchen mochte, wird in Detmold der groBe. 
Nachklassiker Johannes Brahms, Das sieht man auch aus der durch- 
aus klassischen Literatur seines Hofchors und seiner eigenen pia- 
nistischen Mitwirkung: Bach, Handel, die alten Italiener, Mozart, 


_ Haydn und Beethoven. Und aus dem Kind und Jiingling, der des 
_Lebens Not an der Quelle im elterlichen Hause kennengelernt und 
_ dem Schumanns Prophezeiung wohl den Weg ebnen, doch nicht die 


nun erst recht ihm bevorstehenden Kampfe und Leiden um Leben 


_ und Anerkennung ersparen konnte, wird der gereifte Dreibigjahrige. 
Thm stellt an dieser, meist innerlich und auBerlich entscheidenden 


2 = s 


Wende jedes Lebens die erste Verbindung mit dem Verlagshause 
_ Simrock, die die anfangliche mit Breitkopf & Hartel und Bartholf 
_ Senff in Leipzig und die darauffolgende mit dem Schweizer Rieter- 


_ Biedermann um 1860 ablést, das lebenslangliche ruhige Schaffen in 
_ immer behaglicheren und sorgenfreieren auBeren Verhaltnissen all- 


mahlich sicher. 
In stiller Zuriickgezogenheit lebte Brahms in Detmold fleiBigen 


a und eifrigen Studien der altklassischen und klassischen Meister hin- 
_ gegeben. Die Stille und der Mangel an kiinstlerischer Anregung 


~~ +-* is 


‘stimmte ihn in Erinnerung an die schone und reich bewegte Ver- 
_ gangenheit meist ebenso ,,zartlich wie melancholisch“ und zwang 


cs ‘ihn, so recht ,,in sich hinein zu musizieren und alles fiir sich zu tun 


und zu denken“. Kein Wunder daher, wenn der allzeit Wander- 


’ BS istice 3 in der reichbemessenen freien Zeit auf Kreuz- und Querreisen 
ging. Im Friihjahr und Sommer zog es ihn zumeist einige Monate 


~ 





ing den Rhein. Da trafen sich dann, zuerst 1860, die alten Freunde: 
- Brahms, Joachim, Stockhausen, Sahr in Bonn bei Dietrich oder 
in Diisseldorf zum Niederrheinischen Musikfest bei Clara Schumann, 


und es mares mit schonen Ausfliigen ins nahe Siebengebirge, mit 
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: Kammermusik in Gesellschaft von Otto Jahn im Hause der kunst- 


sinnigen Familie Kyllmann oder bei Dietrichs — Freund Albert hatte — 


die Tochter des Diisseldorfers Akademieprofessors Carl Sohn als 
Gattin heimgefiihrt — im wunderbaren rheinischen Frithling’ ein 


_ sonniges Kiinstlerleben gefiihrt. Brahms hatte seine Detmolder — 


Hauptwerke mitgebracht: die erste und zweite Serenade, das Ave 
Maria fiir Frauenchor, den Begrabnisgesang fiir gemischten Chor, 
die Lieder und Romanzen, das erste Klavierkonzert in d-moll. 
Schon im Januar 1858 kristallisiert sich ein zweiter Brahms- 
scher Wohnsitz und ‘Wirkungskreis in diesen Jahren neben Detmold 


heraus: seine Vaterstadt Hamburg. Hier wohnte er der unge- — 
stérten Ruhe zum Schaffen wegen nicht bei seinen Eltern in der — 


Fuhlentwiete Nr. 74, gegenitber der NeustraBe, sondern ,,ganz iiber- 
aus reizend® eine halbe Stunde ostlich von der Stadt in dem damals 


noch landlichen Vorort Hamm in einer hiibschen Gartenwohnung ~ 


bei Frau Doktor Rosing. Rasch wird im Nachbargarten von den 
jungeren Nichten Frau Doktor R6ésings, zwei Fraulein Volckers 
(spateren Frau Professor Boie in Altona und Frau von Kénigslow 
in Bonn) und ihren beiden Freundinnen, den Fraulein Garbe und 
Reuter, ein Damenquartett aus dem Frauenchor gebildet, den Brahms 


bei einer Trauung in der Kirche als Organist unter Leitung des Ham- ~ 


burger Komponisten und Dirigenten der Gesangsakademie, — Karl 
G. P. Gradener, gehort hatte. Brahms schrieb nun allerlei Vierstim- 


_miges fiir Frauenstimmen — u. a. die geistlichen Chére op. 37 — _ 
und richtete alte italienische Kirchensachen fiir Frauenchor ein. Die _ 
musikalischen Leistungen dieser Damen gefielen ihm,so wohl, daB, — 


als Gradener 1862 nach Wien ging, dieses Damenquartett den 


,Kernstamm‘‘ eines kleinen, von ihm gebildeten Frauenchors bildete. 


So spann sich wenigstens die Detmolder praktische Chorschule — 


tur ihn wohltatig in Hamburg weiter. Brahms fand den Wahlspruch. 
fix oder nix“ fiir seinen kleinen Chor und versprach seinen Damen 
viel schOne neue Musik, wenn sie stets piinktlich erscheinen wollten, 
denn im Herbst drohte als krénender Schlu8 der Ubungen eine 
. kleine Auffiihrung in der Petrikirche. Da er nun aber einmal tief 
im Studium der alten groBen Meister des Chorsatzes stak, so wurden — 
auch die Statuten fiir seinen neuen Verein gar hiibsch im Zeitstil von 
ihm abgefaBt. Sie sind so késtlich schalkhatt und ein so unwiderleg- 


a 
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licher Beweis, daB und wie Brahms sich in den anheimelnden und 
traulichen alten Lehrbiichern umgesehen hatte, da® sie hier ,,zur 
-Gemiithsergetzung denen Kennern und Liebhabern“ im vollstandigen 
_ Wortlaut folgen sollen: 


‘Avertimento. 


-Sonder weilen es absolute dem Plaisire férdersam ist, wenn es fein 
_ordentlich dabei einhergeht, als wird denen curieusen Gemiithern, so 
Mitglieder des sehr nutz- und lieblichen Frauenchors witnschen zu wer- 
den und zu bleiben jetzund kund und offenbar gethan, daB sie partoute 
die Clausuln und Puncte hiefolgenden Geschreibsels unter zu zeichnen 
haben, ehe sie sich obgenannten Tituls erfreuen und an der musikalischen 
-Erlustigung und Divertierung parte nehmen konnen. 

Ich hatte zwaren schon langst damit unter der Bank herftir wisehen 
sollen, alleine aberst dennoch, weilen der Frithling erst lieblich praambuli- 


ret und bis der Sommer finiret, gesungen werden diirfte, als mochte ~ 


es noch an der Zeit sein dieses Opus an das Tageslicht zu stellen 

Pro primo ware zu remarquiren, daB die Ney Beales des Frauen- 
chors da sein miissen. © : : 

Als wird verstanden, daB sie sich ablig,iren sollen, den Stehungen 
und Singungen der Societat regelmaBig beizuwohnen. 

So nun jemand diesen Articul nicht gehérig observiret und, wo 


on Gott fiir sei, der Fall passirete, daB Jemand wider jedes Decorum 


so fehlete, daB er wahrend eines Exercitiums ganz fehlete; 
soll gestraft werden mit einer Busse von 8 Schillingen H. C. (Hamburger 
Courant). 
Pro secundo ist Zu beachten, daf die Mitglieder des Frauenchors 
da sein miissen. 
_ Als ist zu nehmen, sie sollen praecise zur anberaumten Zeit da sein. 
Wer nun hieweder also siindiget, daB er das ganze Viertheil einer Stunde 


zu Rena der Societit seine schuldige Reverentz und Aufwartung machet, | 


soll um 2 Schillinge H. C. gestrafet werden. 

| (Ihrer groBen Meriten um den Frauenchor wegen und in Betracht 
‘ihrer vermuthlich hochst mangelhaften und ungliicklichen Complexi®n 
soll nun hier fiir die nicht genug zu favorirende und adorirende 
Demoiselle Laura Garbe ein Abonnement hergestellt werden, was- 
‘Massen sie nicht jedesmal zu bezahlen braucht, sondern aber ihro am Schlub 


des Quartals eine moderirte Rechnung praesentiret wird.) 
Pro tertio: Das einkommende Geld mag denen Bettelleuten gegeben | 


_ werden und wird gewiinscht, daB Niemand davon gesattiget werden. moge. 
_Pro quartio ist zu merken, daB die Musikalien erossentheils der 

Dis cretion der, Dames Onecare! sind, Derohalben~sollen sie wie 

fremdes Peeentauty von den ehr- und tugendsamen Jungfrauen und Frauen 
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in rechter Lieb und aller Hiibschheit gehalten werden, auch in keinerlei Weise 
auBerhalb der Societat genommen werden. . 

_ Pro quinto: Was nicht mit singen kann, das sehen wir als ein 
Neutrum an. Will heiBen:. Zuhorer werden geduldet indessen aber pro 





-ordinario beachtet, was Gestalt sonsten die rechte Nutzbarkeit der Exer- 


citia nicht beschaffet werden mochte. 


Obgemeldeter gehorig spezifizirter ErlaB8 wird durch cr aenwartnes | 


General-Rescript anjetzo jeder manniglich public gemacht und soil 


in Wiirden gehalten werden, bis der Frauenchor seine Endschaft er- 


reichet hat. 
Solltest du nun nicht nur vor dich ohnverbriichlich darob falters acndernt 


auch alles Ernstes daran sein, daB andere auf keinerlei Weise noch Meare dar- ol 


wider thun noch handeln mogen. 
An dem beschiehet Unsere Meinung und erwarte dero gewinschte und 
wohlgewogene Approbation. 


Der ich verharre in tiefster Devotion und Vener ation des Frauen: is 


chors allzeit dienstbeflissener schreibfertiger und taktiester 


Johannes Kreisler, Jun, 
alias: Brahms 
Geben auf Montag, 

den 30ten des Monats Aprili 


A. D. 1860, — 1 ie 


Brahms verlangte nicht wenig von seinen Daniele Cocoa 
Madcher missen sich alle Stimmen selbst ausschreiben, ligt muB 
das immer in einigen Tagen durch Herumschicken besorgt sein.‘ 
_ Aber er tat seine kiinstlerische Arbeit rein um der schonen Sache 
willen ohne Entgelt, und so lohnten sie ihm die Damen durch ver-_ 


doppelte Hingabe und — ein silbernes TintenfaB nach der letzten ; 


Auffiihrung in der Petrikirche, und es gab dann einen gar anmutigen 
und neckischen Briefwechsel, und Brahms’ Versicherung: ,,Ei, fir 
solch Geschenk mag ich arbeiten, ich wollte und winschte, es gabe 
ae anderen Honorare.“ , 

Reiz. Am haufigsten verkehrte er im Hause seines Freundes und 
Kunstgenossen Avé Lallemant, wo sich ein Kreis 4lterer Herren 
‘mehr zur Pflege der Literatur als der Musik zusammentand. Im 
Hamburger Musikleben faBte er viel weniger als Komponist wie 
als Dirigent seines Damenchors und Pianist sehr langsam Boden. 
Seine Detmolder Werke gefielen. Im allgemeinen lassen ‘sich 
die Jahre des zweiten Hamburger Aufenthalts der Detmolder 


" 


Die steifen Hamburger Gescllechanen hatten fiir’ Brahms keno 
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vokalen ,Chorperiode‘‘ etwa als eine Art gleichzeitiger instru- 
_mentaler ,,kKammer- und Klaviermusik - Periode“‘ gegeniberstellen. 
In Hamburg entstehen einige groBe Brahmssche Hauptwerke dieser 


Gattungen: die beiden Klavierquartette, das Klavierquintett, das erste 


_ Streichsextett, die zweihandigen Hiandelvariationen. und die vier- 
-handigen Schumann-Variationen. : 

Mehrfache Urlaubs- und Kunstreisen fiihrten ihn in diesen Det- 
mold-Hamburger Jahren auf ausgedehnte Wanderiahrten. — In Ber- 
lin besucht er Clara Schumann im Kreise ihres Stiefbruders, des 
leidenschaftlichen und ernsten Schumann-Jiingers Woldemar Bar- 


giel und Herman Grimms. In Hannover und Géttingen verlebt er — 
im Kreise Joachims, Grimms und seiner Frau und dessen Schwieger-__ 


_vater Ritmiillers frohe Stunden und erfahrt Lust und Leid seiner ern- 
-sten Neigung zum anmutigen Tochterlein eines Universitatsprofes- 


sors, Agathe von Siebold. Dazwischen Beaks an den Rhein, nach : 


Leipzig, und so weiter. 
Diese zwischen Detmold und Hamburg geteilten Jahre tber- 
schattet eine schwarze Wolke: der MiBerfolg des d-moll-Klavier- 
konzerts im Leipziger Gewandhause. Die noch in Brahms’ 
Jugendzeit fallende Entstehungsgeschichte dieser ,Symphonie mit 


_obligatem Klavier“‘ haben wir eben gehért, und das auch im Rahmen 


des. Brahmsschen Schaffens ganz ungewohnliche und in seinem, 
_ von »,,tantalischer Pratension“ beherrschten ,,tragischen Ringen‘ 
 (Bilow) unmittelbar von Beethovens neunter Symphonie und Bachs 


‘d-moli-Klavierkonzert beeinfluBte Werk im zweiten Teil dieses Buches 


einer eingehenden Erlauterung aufbehalten. Wir spotten heute tiber 
die kleinen kritischen Merker, die es damals ablehnen zu miissen 
glaubten. Bedenken wir aber auch zu ihrer Rechtfertigung, daB es 
mit dem iiblichen Begriff, dem Geist und der Form des Instrumental- 
_ konzerts nur sehr wenig mehr gemein hat, daB es vom Spieler und 
-Ho6rer Dinge verlangt, fiir die man um die Wende des fiinften und 
_ sechsten Jahrzehnts im vorigen Jahrhundert eben unter der. un- 
~ mittelbaren Nachwirkung des Mendelssohnschen und Schumannschen 
 Stils unméglich schon zu haben war, daB es bei allen Bachschen und 
_ Beethovenschen Blitzen im machtigen musikalischen Gewitter des 
ersten Satzes » /weniger ritckwiirts, als im eminenten Sinn vor- 
warts schaut! Wenn irgendwo in Brahms’ Jugendschatten, so kann 
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man in diesem Konzert von ,NNeuen Bahnen“ reden! Brahms 
‘hob es 1859 zuerst am 22. Januar in Hannover unter Joachim, dann, 
am 27. Januar, in Leipzig unter Rietz pers6nlich aus der Taufe. Der 
Erfolg blieb in Hannover achtungsvoll, doch geteilt, wenn auch 
Freund Joachim noch von einem ,,Publikum und Kiinstler gleich 
ehrenden Erfolg“ spricht; aber die Leipziger gaben sich, mit Joachims 
Worten, ,,in ihrer Blasiertheit ein Testimonium der Armlichkeit und 
Herzlosigkeit‘‘ und bereiteten dem ausgezischten Komponisten- -Pia- 


nisten einen larmenden Durchfall. In den heiligen Hallen des vor-. 


nehm-konservativen Leipziger Gewandhauses muBte namentlich der 
titanische Sturm und Drang im ersten Satze dieses Konzerts ,,revo- 
lutionar wirken. Kein Wunder daher, wenn diésmal — die Neu- 
deutschen vieles an Brahms und seinem neuen Werk zu loben 


fanden, und wenn dagegen die stockkonservativen ,,Signale“ von 
einem ,,zu Grabe getragenen Produkt von wahrhaft trostloser Ode 

und Diirre“, einem dreiviertelstiindigen ,,Wiirgen und Withlen, Zerren — 
und Ziehen, Zusammenflicken und WiederauseinanderreiBen von 


Phrasen und Floskeln‘‘, einer ungegorenen Masse mit einem Dessert 


von schreienden Dissonanzen und miSlautenden Klangen iiber- — 


haupt‘‘ zeterten. 


Der Leipziger MiBerfolg hat Brahms selbst wohl ilisichiet tick 
verstimmt, ohne daB er das jemand gestand, doch nicht dauernd ent- 


mutigt oder von der von ihm fir richtig erkannten Bahn der Kon- 


zertkomposition abgedrangt. Gleich am andern Tage kann er Freund 


Joachim philosophisch gefaBt schreiben: 


Dieser Durchfall macht mir iibrigens durchaus keinen Eindruck, und 
das’ biBchen itble und niichterne Laune hernach verging, als ich eine C-dur- © 


Symphonie von Haydn und die Ruinen von Athen horte. Trotz alledem wird 


das Konzert noch einmal gefallen, wenn ich seinen K6érperbau gebessert habe, 


‘und ein zweites soll schon anders lauten. 


Ich glaube, es ist das beste, was einem passieren kann; dais zwingt die 
Gedanken, sich ordentlich zusammenzunehmen und’ steigert den Mut, Ich — 


versuche ja erst und tappe noch. Aber das Zischen war doch zuviel ?<* 


e 
% 


Aber der Leipziger Durchfall hat doch die Drucklegung und Vers : 
breitung des Werkes schwer gehemmt. Seine Partitur erschien erst | ; 


fiinizehi Jahre spater, und erst dann, als ihm Clara Schumann 1873 


fi 


und dani noch einmal Brahms am 3. Januar 1878 im Leipziger Ge- 


wandhause einen immer noch nicht einhelligen persdnlichen Ach 
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tungseriolg erspielt hatten. Sehr langsam nur gelangte es ins Re- 
pertoire der bedeutenden Pianisten, und es bedurfte erst dem ver- 
einten Eintreten von Kiinstlern, wie Mary Krebs, Wilhelmine ClauB- 
Szarvady, Theodor Kirchner, Theodor Leschetizky, vor allem aber 


seiner beiden spateren groBten Apostel Hans von Bilow und Eugen 
_d’Albert, um es schlieBlich in dreiBig eee Jahren endgiiltig — auch 


in Leipzig — durchzusetzen. 

Man pflegt es in der Regel so darzustellen, als ob Brahms’ 
fuhrende Unterzeichnung des ungliickseligen Protestes gegen die 
neudeutsche Schule die nachste Folge, der unmittelbare Ausdruck 


_ seines verhaltenen Grimms tiber das den Neudeutschen in die Schuhe 
- geschobene Fiasko seines’d-moll-Klavierkonzerts in Leipzig gewesen 


sei. Das ist nicht richtig,.denn gerade die Neudeutschen kénnten 
dieses, in der Konzertform so kiihn reformatorische Zeugnis eines 
seiner Zeit weit vorauseilenden Sturmes und Dranges nicht ab- 


_ lehnen. Aber dieses Werk selbst mag vielleicht mit den AnstoB dazu 
~ gegeben haben, daB die Leipziger ,,Neue Zeitschrift fiir Musik‘‘, das _ 


damalige ¢ offizielle musikalische Fortschrittsorgan, 1860 erklaren 


 konnte, alle bedeutenden Musiker der Zeit hatten sich zur ,,Lukunits- 
musik*‘ bekannt. Hiergegen glaubte Brahms einen geharnischten | 
_ Protest einlegen zu miissen, wobei, wie heute feststeht, Joachim der 


vor allem treibende und fiithrende Teil gewesen zu sein scheint. Er 


und Bernhard Scholz mégen den Wortlaut der Erklarung reuietey 
haben. Sie lautete: 


»Die Unterzeichneten haben langst mit Bedauern das Treiben einer ge- 


wissen Partei verfolgt, deren Organ die Brendel’sche Zeitschrift fir Musik — 
ist. Die genannte Zeitschrift verbreitet fortwahrend die Meinung, es stimmten 


im Grunde die ernster strebenden Musiker mit der von ihr vertretenen 
Richtung iiberein, erkennten in den Kompositionen der Fiihrer eben dieser 


_Richtung (damit ad vor allem Liszt und Berlioz, nicht aber, nach Brahms’ 


__awusdriicklichem Bekenntnis an Joachim, Wagner, pemeint Dy, Vert) av Werke 


von kiinstlerischem Werth, und es ware iiberhaupt, namentlich in Nord- 


deutschland, der Streit fiir und wider die sog. Zukunftsmusik, und zwar 
zu Gunsten derselben, ausgefochten. Gegen eine solche Entstellung der 
-Thatsachen zu protestieren halten die Unterzeichneten fir ihre Pflicht und 


erklaren wenigstens ihrerseits, daB die Grundsatze, welche die Brendel’sche 


Zeitschrift ausspricht, nicht anerkennen, und daB sie die Produkte der Fiihrer 


und Schiiler der sogenannten ,,Neudeutschen“‘ Schule, welche theils jene Grund- 
_ satze praktisch zur Anwepdung bringen und theils zur Autstellung immer 
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neuer unerhorter Theorien zwingen, als dem uanetsten Wesen der Musik 
zuwider, nur beklagen und verdammen konnen. © 
_ Johannes Brahms, Joseph Joachim. Julius Otto Grimm, Bernhard Scholz. 
Das beigefigte Zirkularschreiben erbat die Unterschriften ANS 
Brahms’ Adresse, Hohe Fuhlentwiete 74, in Hamburg. Eine groBe vies 
Reihe bedeutender Kunstler hatte sich zur Namensunterzeichnung ets 
verpflichtet. Wahrend man ihre Namen sammelte, kam eine Ab- — 
schrift nur mit den obengenannten vier Namen im Berliner Echo“ as 
vorzeitig zum Abdruck. Damit war dem Protest die Spitze ab- 
gebrochen und die breitere Wirkung genommen! Denn nun ergoB 
man allein iiber jene Vier im neudeutschen Lager eine iiberlaufende 
Schale voll HaB, Spott und Hohn, und Brahms, Joachim, Grimm und — 
Scholz standen von nun ab ihr Leben lang’ aut deve Weimarer 
Index. | Bo alr ie 
Man teilt diese Paotecenccniehis nicht ohne einige ae 
legenheit mit. So nutzlos der Protest natiirlich war, so wenig scheint — 
es uns eines wirklich freien Kiinstlers wiirdig, in unduldsamen a. 
und scharfen Protesten gegen andere, innerlich schlieBlich gleich — : 
fest begriindete Kunstrichtungen loszuziehen, so wenig scheint es uns 
berechtigt zu sein, sich selbst zum Ordnungs- und klassischen Tempel : 
hitter der deutschen Musik auszurufen. Das muB gesagt werden, 
weil man Brahms lieb hat; denn die wahre Liebe beruht nicht 
in kritikloser VGHanimelany sondern in kritischer Erkenntnis auch © 
der Grenzen des seelischen, geistigen und philosophischen Hori- 4 
-zonts, der Weltanschauung ihres Helden... ees 
Nicht viel anders wie Leipzig stellte sich seine Vatersnatts 
Hamburg zu Brahms’ d-moll-Konzert, das er auch hier persénlich 
— in einem Konzert von Ottens Musikalischer Gesellschaft ‘ail, 
24. Marz — vortrug. Der erste Satz entging abermals nur ‘mit 
knapper Not der Ablehnung; Brahms muBte sich durch den Diri- 
genten zum Weiterspielen iiberreden lassen. Um so freundlicher 
empfing man vier Tage spater in einem eigenen Konzert unte: | 
wirkung von Joachim und Stockhausen seine erste Serenade, und 
konnte Brahms in einem Clara-Schumann-Konzert am 15. Ja 
1861 seinen Hamburgern mit den Gesangen fiir Frauenchor 
Harfe und zwei Hérnern und der zweiten Serenade kommen, 
eine untreundliche Aufnahme befiirchten zu miissen. 
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Wanderjahre 


Benen im August 1860 hatte Brahms in dem Ui iiokate. 


und Freiheitsgefiihl des Niederdeutschen den festen EntschluB ge- 
_ faBt, die sichere und eintragliche Stellung in Detmold aufzugeben und 
sein ,,Standquartier‘’ aus dem freundlichen, aber naturgemafi engen 
und der groBstaidtischen kiinstlerischen und geistigen Anre- 


-gungen ganz entbehrenden Detmold nach Hamburg zu verlegen. 
_ Als gewichtigster Grund bestimmte ihn dazu ein stiller, aber groBer — 


~ Wunsch : er hoffte durch Vermittlung seines Freundes Avé Lallemant 


den Dirigentenposten der Hamburger Philharmonischen Gesellschaft | 
zu erhalten. Allein: die kalte Aufnahme seines d-moll-Klavierkon- 
_zerts durch die Hamburger war nur der Vorbote eines noch kalteren’ 


- 


_HeimatgruBes: die geistige und kiinstlerische Hauptstadt Nieder- 
deutschlands bestatigte abermals den uralten, wahrhaft tragischen 
_Charakter- und Erbfehler des schwerbliitigen Niederdeutschen, nie- 


mals seine eigenen, dem eigenen Boden und Volkstum. erwach- 


senen bedeutenden schépferischen Talente rechtzeitig zu erkennen 


und durch feste Berufungen an sich zu fesseln, sondern stets das 
_ Fremde, am liebsten das Mittel- und Stddeutsche oder Osterreichische 
" vorzuziehen: sie lieB ihren, im groBen musikalischen Deutschland 
schon beriithmten Sohn und jungen Meister Brahms, als sie ihn fiir 
eine leitende musikalische Stelle gewinnen konnte, ziehen und rief 
_ Stockhausen an die Spitze der Philharmonischen Konzerte, die er in- 










ae nur bis 1866 leitete. 


Joachim, ‘der alle Hebel in Bewegung gesetzt hatte, um seinem 


a den Posten gewinnen zu helfen, zieht das fiir die damaligen 


ee ures nicht eben angenehm klingende, aber vollkommen be- 
ia Fazit der eae ins einem Brief an Avé Lallemant: 
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fast kindlich riihrend ist) immer bitterer machen muB, sich . . , hintangesetzt zu 


sehen. Ich darf nicht daran denken, um nicht traurig zu werden, daB seine 
engeren Landsleute sich das Mittel aus der Hand gegeben haben, ihn be- 
friedigter, milder und in seinen genialen Leistungen genieBbarer zu machen. . .“ 
Brahms wurde durch Stockhausens Wahl — so wenig er sich’s 
auBerlich merken lie®B — tief getroffen, denn er war wie alle Nieder- 
deutschen ein treuer Sohn seiner Vaterstadt. Wir hoéren davon fast 
gar nichts direkt; desto mehr aber empfinden wir es indirekt. Brahms 
hat Hamburg seitdem nur noch voritbergehend, zumeist wahrend 
der Wirksamkeit Bilows, besucht und dann gern mit gutmutigem 
- Humor auf den sprichwortlichen’ Hamburger ,,Mudd“ und ,,Sott“, — 
auf Regen, Nebel und Schmutz gescholten. Aber er hat ihr und 
seinen heimischen Freunden die gute niederdeutsche Treue bewahrt, © 
und der spatere Ehrenbiirgerbrief seiner Vaterstadt, die Ehrenmit- — 
gliedschalt ihres Tonkiinstlervereins mag viel davon geheilt haben, | 
was diese erste groBe und schmerzende Wunde — von der Heimat- — 
stadt dieses und noch ein spateres Mal verschmaht zu werden —_ 
ihm schlug. i 
Da der Prophet im deutschen Vaterlande wenig, im nord- — 
deutschen in der Kunst aber noch unendlich viel weniger gilt, als 
im siiddeutschen, so fiihrt Brahms das aus, was der geistig todkranke _ 
Schumann in seliger Erinnerung an seinen Wiener Aufenthalt er- 
sehnt hatte: er beschlieBt Gradener zu folgen und, mit einem kleinen, — 
wahrend der Wanderjahre ersparten Kapital vor unmittelbarer Not ~ 
geschiitzt, in der Heimat der vier groBen Klassiker und Romantiker — 
Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, in der osterreichischen Kaiser- 4 
stadt Wien sein Glick zu versuchen. i. 
Die Ubersiedlung vollzieht sich schrittweise und_ in der un- | 
gebundenen Brahmsschen Form zwangloser Kunst- und Erholungs- _ 
reisen. Noch in den beiden letzten Jahren seines Hamburger Auf- | 
‘ enthalts spielt er vor begeisterten Hérern in Oldenburg Beethovens — 
G-dur-Konzert und, am Vorabend vor versammelter Hofkapelle, seine — 
neuen Handelvariationen und verlebt in Dietrichs Heim und in der 4 
-Oldenburger Gesellschaft frohe Tage. Im Juni 1862 besucht er das 4 
Niederrheinische Musikfest in Diisseldorf, und was die kleine Berta. j 
Prorubsky aus dem Hamburger Damenchor nicht vermochte, das _ 
scheint hier die ausgezeichnete Wiener Sangerin Louise Dustmann : 


~ 














Meisterjahre AP 


Meyer fertig zu bringen: den jungen Meister ganz und gar fur die 
»neilige Stadt der Musiker“ zu begeistern. Zundchst wird mit Clara 


Schumann und Dietrich im Nahetal, in Miinster am Stein bei Kreuz- 


nach am Fue der pfalzbayerischen Ebernburg Sommerquartier ge- 


-nommen. Hier, ,,.wo Franz von Sickingen starb, und Ulrich von 
_Hutten schrieb‘‘, entstehen die beiden Hefte der Magelonen-Roman- 


zen und die ersten Entwiirfe zum ersten Satz der c-moll-Symphonie. 


Der Tag lockt zu herrlichen Ausfliigen, abends wird bei-Frau Clara 


stundenlang musiziert, und Brahms ist in seiner itbermiitigsten Neck- | 


-Laune. Als Clara weiterreist, geht’s mit Freund Heinrich von Sahr 


auf eine kleine improvisierte Reise nach Speyer und Karlsruhe zum 


_ Besuch der an die dortige Kunstakademie berufenen Diisseldorfer 


_ Meister Lessing, Schirmer und Schrétter. 


_ gibt dort am 29. November, wie wir gleich sehen werden, sein Ein- 


Am 8. September 1862 fahrt er zum ersten Male nach Wien und 


-fithrungskonzert. Zu Weihnachten ist er wieder in Hamburg, und 


etwa zu Neujahr mit dem d-moll-Klavierkonzert und dem Schmerzens- 
kind des spater zum Klavierquintett umgearbeiteten f-moll-Streich- 


i quintetts bei Freund Dietrich in Oldenburg. 


Im Januar 1863 geht er endgiiltig nach Wien; zunichst, nicht 


ohne die Moglichkeit der Riickkehr sich offen zu halten: ,,Wie lange 


_ ich bleibe,“ schreibt er an Dietrich, ,,weiB ich natiirlich nicht; wir 
_ wollen’s darauf ankommen lassen und hoffe, wir sehn uns doch den 
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_ Winter einmal.‘ 


MEISTERJAHRE (WIEN) 
Der Dirigent der Wiener Singakademie 


Die anfangs nur vortibergehende Ubersiedlung nach Wien teilt 


‘ Brahms’ Leben in zwei groBe Halften. Die Lehr- und Wander- 
_ Jahre sind zu Ende; es beginnen die Meisterjahre. Auch sie sind 


i _Lehrjahre, sofern es bei Brahms des Lernens kein Ende ist, und 
sie sind Wanderjahre, sofern Brahms in seinem ganzen Lebén nie 


mehr und weiter gereist ist, als gerade in diesen Meisterjahren. 
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Aber es sind Kunst- und Sommerreisen eines in Wien immer seB- ( 
-hafter und ,,beheimateter“ Werdenden, eines grofSen Kiinstlers, dem } 
der Mitteilungsdrang in der Leitung oder dem Vortrag eigner Werke : 
etwas so Natiirliches und innerlich Notwendiges war, wie das Wan- x 
dern, der Natur- und KunstgenuS selbst. Das auBere Leben des | 
Meisters verlief von nun an unaufloslich an Wien gebunden, einfach 
und in behaglicher 4uBerer Unabhangigkeit und Ruhe. < 
Wien erstrahlte, als Brahms dorthin kam, noch im alten musi- 
kalischen Glanze. Die k. k. Hofoper nannte allererste. Namen als 
Dirigenten und Sanger ihr eigen. Ihr Orchester zahlte von je ; 
zu den hervorragendsten der Welt. Weltruf hatten sich auch. schon. ) 
die 1841 vom Meister der ,,Lustigen Weiber von Windsor“, Otto | 
Nicolai, begriindeten alljahrlich acht Philharmonischen — Konzerte ‘ 
dieses Orchesters errungen. Ihre Dirigenten wuchsen Schritt fir 
Schritt an Glanz und internationaler Bedeutung: von Nicolai, Esser, . 
Eckert, Dessoff und Herbeck steigt die Stufenleiter der Vollkommen- 4 
heit himmelan zu Richter, Mahler, Weingartner und den groBen- i 
Gastdirigenten Safonoff, Schuch, Mottl, R. Strau8 und Nikisch. fa 
diesen Konzerten saB stets die geistige und kunstlerische Elite des 5 
kunstbegeisterten Wiener Konzertpublikums versammelt, Der Hof- i 
oper und den jiingeren Philharmonischen Konzerten stand die alte, a 
1812 begrtindete Gesellschaft der Musikfreunde, die schon einen a 
Beethoven und Schubert zu ihren Mitgliedern zahlite, mit Konser- 
vatorium (1817) und Abonnementskonzerten gegeniiber. Als eine 
eroBe und um das Musikleben Wiens hochverdiente Korperschaft mit : 
Laieninstitution, sofern ihr geschaftlicher Teil von kunstbegeisterte fs 
Liebhabern in hingebendstem Eifer besorgt wurde. Eine enge Ver 
einigung mit dem 1859 von Johann Herbeck begriindeten Singverein — 
der Gesellschaft der Musikfreunde erlaubte neben den Symphon - 
konzerten mit auserlesenen Solisten auch groBe Chor- und Oratorien ; 
auffiihrungen. Als Brahms nach Wien kam, war der ehrgeizige u 
rastlos tatige Herbeck erst seit drei Jahren der kiinstlerische Lei 
dieser altehrwiirdigen Gesellschaft geworden. Neben dem A 
verein blihte in heiBem Wetteifer die vom Chordirektor und ehre 
fir Chorgesang am Konservatorium, Ferdinand Stegmayer, D 
dete jiingere Singakademie. Die Wiener Kammermusik dieser Jal 
beherrschte der mit kaustischem Witz begabte ,,alte Hellmesber; 
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§ Joseph Hellmesberger (Vater). ‘Dieser war bis 1859 artistischer 
_ Direktor der Konzerte der Musikfreunde und des Konservatoriums 


| _ gewesen. Mit Herbecks Ernennung zum Konzertdirigenten wurden 
— die beiden, in seiner Person vereinigten Amter getrennt. Hellmes- 
berger blieb Leiter der Akademie und war zur Zeit von Brahms’ An- 


p bunt, in Wien Violinprofessor am Konservatorium (seit 1851) und ~ 


_Konzertmeister des Hofopernorchesters (seit 1860). Sein 1849 be- 
Be nisies Streichquartett (H. -Durst-HeiBler-Schlesinger) genoB den 
Ruhm des ersten und besten der 6sterreichischen Kaiserstadt. 


Das war etwa, in ganz groBen Ziigen gezeichnet, das musi-_ 


_kalische Wien um die Wende von 1862 und 1863. Es war eine 
 einzigartige groBe Musikstadt von. europaischem Ruf, und ein Sieg, 
- noch dazu fiir einen ,,nordischen Fremdling“‘, gewi8 ganz auBerordent- 


lich schwer. Unser Hamburger Meister nahm den unausweichlichen 


_ schweren Kampf mutig auf und trat am 16. November 1862 zunachst 
_ im ersten Hellmesberger-Quartettabend mit Carl Tausig und Frau- 
lein Bettelheim zum ersten Male vor das Wiener Publikum. ,,Piano- 
Quartett (g-moll) neu... Piano: Herr J. Brahms‘, steht auf dem 
; Programm. Am 29, November aber gibt er im Saale der Gesell- 
 schaft der Musikfreunde sein erstes eigenes Konzert. ,,Aus Ge- 
: eo fiir den Konzertgeber wirken das botimeberere -Quartett 
 (Zweites: Klavierquartett in A-dur), die Konservatoriumsprofessorin 
Frau Passy-Cornet (Lieder) und Professor E. Férchtgott (Balladen) 


mit Brahms selbst spielt — symbolisch fiir seine ganze Kunst- 


alee und -richtung — Bachs F-dur-Tokkata, Schumanns C-dur- 
Fantasie op. 17 und seine Handelvariationen und Fuge. 






ae Der Erfolg war vollkommen und groB. Héren wir den jungen, 
- bescheidenen Meister ucudig bewegt an seine Eltern schreiben: 


es ing es . 
‘ fe. 7 Y Liebe Eltern, 


g Dict hatte gestern groBe Freude, mein Concert ist ganz trefflich abgelaufen 
| schoner als ich hoffte. : 









ierspieler auSerordentlich gefallen. Jede Nummer hatte den reichsten 
5 ‘ifall, ich glaube, es war ordentlich Enthusiasmus im Saal. 

Jetzt konnte ich freilich ganz gute Concerte machen aber an Lust fehlt 
" is, denn es nimmt mich fiir die Zeit zu sehr ein, so daB ich zu 
an chts Anderm kommen kann. 





_ Nachdem das Quartett recht Rech aileed aufgenommen war, habe ich als — 
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Ich soll bei diesem Concert auf die Kosten gekommen sein, im Uebrigen 
war matiirlich der Saal mit Freibilleten gefiillt. i 

Ich habe so frei gespielt als saBe ich zu Haus mit Frevnded u. “durch dies” 
Publikum wird man freilich ganz anders angeregt als von unserm. 

Die Aufmerksamkeit solltet ihr sehn u. den Beifall héren u. sehen! 

. Uebrigens will ich noch sagen, daB Hr. Bagge wohl der Einzige war, der 
iiber m. Quartett so absprechend schreibt, die Eb ieet Tagesblatter hier lob- 
ten mich damals sehr. 

Ich bin sehr vergnugt, daB ich das Concert gegeben habe . 7) = 

Meine Serenade wird andern Sonntag, wie ich denke, aufgefiihrt. 

In m. Concert gestern, wollte ich Gesangsachen von mir auffiihren, was 
mir furchtbar viel Lauferei u. Unangenehmes machte, das ist ein Hauptgrund 
weshalb ich endlich Ruhe will. . . . Die hiesigen Verleger, namentlich Spina — 
und Lewy drangen mich seit dem Quartett um Sachen, indeB gefallt mir in~ 
Norddeutschland manches besser u. sonderlich die Verleger u. fiir’s Erste ent-- 
behre ich lieber die paar Ldrs mio ot) die diese vielleicht mehr Bales hit i 
wiirden . . 


Schreibt bald und habt lieb 


Pe idl 


Euren | 
Johannes.4 7 = 3) 
Herrn Marxsen herzliche GriiBe und vergeBt nicht wegen Bosendorfer.“ — 


Auf Hanslicks Rat gab Brahms am 6. Januar 1863 noch ein 4 
zweites eignes Konzert. Er selbst spielte seine f-moll-Klaviersonate, 
Bach und Schumann; Marie Wilt sang einige seiner Lieder. Herbeck 
setzte die erste, Dessoff die zweite Orchesterserenade aufs Pro- 
gramm; das erste Streichsextett wirkte auBerordentlich, das f-moll- 
Quintett in seiner neuen Form als Sonate fir zwei Klaviere er- — 4 
weckte in Brahms’ und Tausigs Vortrag ein Jahr spater hohen Re- 
spekt.. Der Komponist Brahms fand in Wien, wenn auch aut: @ 
dem Umwege als Pianist, steigendes Interesse. Die besten Wiener 
Kiinstler, darunter namentlich der Pianist Julius Epstein, und die 
Bester. des neudeutschen Kreises, wie Tausig und Cornelius, wett- a 
eiferten in Hilfsbereitschaft fir ihn. Allmahlich fand auch der Mensch 
Brahms gesellschaftlich festeren Boden und konnte sich bei der a 
Liebenswiirdigkeit, Herzlichkeit und Frohlichkeit des kunstfirohen ~ 
und leicht entziindlichen Osterreichers immer warmer und heimischer 
in Wien fithlen. | ae 

Sein klares Alelbewubtsein, sein nich teen und kihl liber r den ee ; 
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in diesem gliickbewegten Brief kurz zusammen: Abkehr vom 


- Konzertpianistentum und Riickkehr zum ruhigen Schaffen, dauerndé 


Verbindung mit dem norddeutschen Musikverlag Simrock. 

| Den Erfolg, den Brahms mit seinem Einfiihrungskonzert in 
Wien errang, darf man hoch, doch nicht zu hoch einschatzen. Es 

_ist Brahms in Wien eigentlich genau so, wie seinem groBen Lands- 
mann Friedrich Hebbel gegangen, wie sich ja denn die Ahnlichkeit 

im 4ueren Lebenslauf dieser beiden groBten Niederdeutschen, die 


leider niemals zueinander in Beziehung traten, immer und immer 


wieder uns aufdrangt. Fir Hebbel waren mit der Ankunit aus Italien 
in Wien am 4. November 1845 und der Verheiratung mit der grofen 
Burgtheaterschauspielerin Christine Enghaus die furchtbaren Lehr- 
und Wanderjahre mit der ewigen Kette seines tragischen Verhalt- 
nisses zu Elise Lensing, waren die Jahre bitterster Not und Armut 
-vorbei. Fiir Brahms bedeutete die Ubersiedelung nach Wien in 
einem, Hebbel gegeniiber freilich unendlich abgeschwachten Mabe 
der bisherigen dunklen Stunden, Tage und Jahre dasselbe: das 
Einlaufen in den stillen Port nach mannigfachen Stirmen und Kamp- 
fen des Lebens. Allein, wie Hebbel eigentlich zeit seines Lebens 


mit dem Burgtheaterdirektor Heinrich Laube, so hat Brahms sein | 


Leben lang in Wien mit der in Anton Bruckner, indirekt in 
- Hugo Wolf verkérperten, groBen Wagnerpartei zu kampfen gehabt. 
Beide, Hebbel wie Brahms, haben die Ernsten, Echten und Unvor- 
eingenommenen auch in Wien wohl sofort in ihrer GroBe und Be- 
deutung erkannt und geférdert; die allgemeine kiinstlerische 
_ Wertschatzung muBten sie sich von einem Werk zum andren immer 
wieder von neuem erobern, wobei ihre herbe norddeutsche Mann- 
lichkeit und tief verschlossene, sprode Menschlichkeit ihnen natur- 
-gemaf eher hemmend und irrefiihrend, als fordernd im Wege steht. 
Denn der Wiener lebt nicht nur leicht und frohsinnig, sondern 
auch rasch, und wie beim Rheinlander heift’s bei ihm nicht selten: 
»Aus dem Auge, aus dem Sinn.‘ 

_ Trotz aller Erfolee schwankte Brahms immer noch zwischen 
- Wien und Hamburg. ,,Es. ist hier ganz gut, aber ich gehe doch 
_ wohl wieder nach Hamburg.’ Am 1. Mai 1863 reist er, ,,in dieser 
_ Sache sehr altmodisch“, zu den Eltern in die Vaterstadt und besucht 
auf der Durchreise in Hannover Freund Joachim und seine junge 
in Niemann, Brahms 6 


ik # 
a 








82. i Brahms’ Leben 


Braut Amalie WeiB8. In Hamburg erwartet ihn Enttauschung iiber | 
Enttauschung. Stockhausen ist Dirigent der Philharmonie; im — 
Elternhause herrscht der Unfrieden. Brahms nimmt zur Kompo- _ 
sition des ,,Rinaldo“ drauBen vor der Stadt im lieblichen Blankenese 
an der Unterelbe Quartier und verlebt wieder gliickliche Tage bei — 
Dietrichs in Oldenburg. Der dreiBigste Geburtstag bringt ihm eine 
groBe Freude: Wien bietet ihm die grade erledigte Stelle eines 
Chormeisters der Singakademie an. In Brahms erwacht die alte 
Liebe zum Chorgesang, obwohl sein starker niederdeutscher Unab- 
hangigkeitssinn sich gegen eines Amtes Biirde straubt: ,,Es ist ein — 
besonderer EntschluB, seine Freiheit das erste Mal wegzugeben“, 
schreibt er am 30. Mai an die Singakademie. Er nimmt die Stellung 
an, sammelt in Baden-Baden bis Ende September bei Frau Tae 
Schumann neue Krafte und \iibersiedelt rund zwei Monate vor Heb- “ 
bels Tod (13. Dezember) endgiiltig nach Wien. Nicht ohne das 
schwere Verantwortlichkeitsgefiihl des Norddeutschen: ,,Ich habe | 
doch enorme Scheu, gerade in Wien mein Talent in dieses Sache ‘ GAL ey: 
_versuchen‘’, schreibt er an Dietrich. Mit Lust und Liebe tritt er : 
am 28. September sein erstes Wiener Amt an, mit Ernst, Strenge ee: 
und Pflichteifer leitet er die Proben. Das Stimmaterial war, wie ; 
iiberall in Siiddeutschland und ganz besonders in Osterreich, auBer- a 
ordentlich schén, seine kunstbegeisterten Sangerinnen und Sanger if 
zum groBen Teile hochmusikalisch. So konnte er es wagen, einen — 
systematischen Bachkultus zu treiben und daneben gréBere und — 
selten gehérte Chorwerke von Handel, Beethoven, Schubert und 
Schumann zur Auffithrung zu bringen. Gleich das erste Konzert, 
am 15. November 1863 im k. k. GroBen Redoutensaale, beginnt © ‘ 
mit Bachs Kantate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis“, Beethovens Opfer- ., 
lied, drei von Baha vierstimmig gesetzten Volksliedern und. Schu- ; 
manns ,,Requiem fiir Mignon‘. Das nachste Konzert, am 4. Ja- 
nuar 1864 (u. a. Beethovens Elegischer Gesang, Gabrielis Bene- 
dictus“, Bachs Kantate ,,Mitten wir im Leben sind“ und Motette 
»Liebster Gott, wann werd’ ich sterben‘), ‘scheitert an der Klippe 
des a-cappella-Gesanges. Das dritte Konzert, am 17. April, der 
erste ,,Brahms-Abend“ unter Mitwirkung von Tausig und vom Hell- 
Hesberoer. Quartett, vermag die Scharte nicht recht auszuwetzen. 
Mein Winter ist bald zu Ende, und habe ich ne mich zu vent: 
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schlieBen, ob ich kommenden Winter in der gleichen Stellung noch 








-zubringen will, was mir. sehr schwer wird, trotzdem nattirlich Aka- — 


_ demie und Orchester manche Freude bereiten“, gesteht Brahms. 
- Mit der unerbittlich strengen Selbstkritik, die ihn stets auszeichnete, 
sieht er ein, daB ihm Lorbeeren auf dem Felde der Chorleitung nicht 

erblithen, ja daB die unausbleiblichen Kampfe mit dem Wettbewerb 
-Herbecks_ seiner Anerkennung als Schaffenden eher schaden als 
niitzen wiirden. Obwohl er im Mai statutenmaBig’ auf drei Jahre 

- mneugewahit wird, legt er schon im Juli sein Amt wieder nieder, 

und alle Bemiihungen, ihn zur Fortfiithrung seiner Dirigententatig- ~ 
_keit zu veranlassen, bleiben erfolglos. Dessoff wird sein Nach- 
- folger. Nun beginnen fiir Brahms neue Wanderjahre als 


Der Meister des Deutschen Requiems 


Nur ganz andere wie die des Jinglings. Aus dem abhangigen 


Partner Reményis, dem Schiitzling Schumanns, ist der immer gréBerer 


Unabhangigkeit sich erfreuende Komponist geworden, der keine 
Reisen mehr zum Lebensunterhalt, sondern Kunstreisen zur For- 
derung und Verbreitung seines Schaffens und zum Studium, oder 
Erholungsreisen zur gesundheitlichen Kraftigung und geistigen Wei- 
terbildung macht. Das Standquartier aber fiir alle nun folgenden 

Reisen und voritbergehenden Veranderungen seines Wohnsitzes 

bleibt Wien. Wiederholt hat es Brahms in den nun folgenden etwa 
-zehn Jahren der Amtslosigkeit Versucht, sich an einem Ort zu akkli- 

_ matisieren: immer wieder ist er zur schonen blauen Donau zu- 

ae riickgekehrt. 

Nach Niederlegung seines ersten Wiener Amtes geht der Meister 
des zweiten Streichsextetts in unbesiegbarer niederdeutscher Wander- 
¢ Bass wieder auf langere Reisen, in landschaftlich schéne Gegenden 

» und Stadte, die ihm ungestérte Ruhe und reiche Phantasieanregung 
fiir sein Schaffen bieten. Im Friihjahr 1864 verlaBt er Wien, be- 

“sucht. die inzwischen voneinander getrennt lebenden Eltern und 

 fahrt iiber Gottingen wieder nach Baden-Baden. Die liebliche W elt- 

_ kurstadt am Schwarzwald liebte er ganz besonders, und fast, all- 


Be -sommerlich traf er hier, bis 1872, zuerst im Sommer 1862, mit Clara 
ay G* 








«684 Brahms’ Leben 


Schumann zusammen. yDas Hen Lichtental (Baden-Baden) Nr. 316 


— richtig: 136 — liegt auf einer Anhdhe (Cacilienberg) und von 
meinen Zimmern aus sehe ich nach drei Seiten auf die dunkel be- 


- waldeten Berge, die schlangelnden Wege hinauf und hinab und die — 


freundlichen Hauser“, schreibt der Komponist im Mai 1865 an Frau 
Bertha Faber in Wien. Das Badener Quartier war denkbar be- 


scheiden: ein kleines teppichloses, blau tapeziertes Giebelzimmer, © 


die ,,Blaue Stube“‘, und eine Schlafkammer. Hier entstand unter 
den miachtigen Scharzwaldtannen neben manchen der schdnsten 


Brahmsschen Schodpfungen jedenfalls schon Anfang der sechziger 
Jahre in seiner urspriinglichen Form auch das romantische Horntrio — 
op. 40. Dann ging es jedesmal nach Karlsruhe, wo unser Meister 
in dem spateren Miinchener Hofkapellmeister Hermann Levi und dem — 


fiir den groBen Neuklassiker der deutschen Malerei, Anselm Feuer- 
bach, begeisterten Kupferstecher Julius Allgeyer zwei liebe Freunde 


besaB. Die wochentlichen Gastspiele der Karlsruher Oper in Baden 


regten Brahms zu Opernplanen an; wir werden spater sehen, daB und 


warum sie nie Wirklichkeit wurden. Im August wurde die dritte Ton- 


kunstlerversammlung in Karlsruhe besucht und ein .sarkastischer — 


Bericht uber sie an Joachim gesandt. Anfang Februar 1865 gibt — 


Brahms seiner geliebten Mutter das letzte Geleit in Hamburg, im 


Friihjahr ist er wieder in Baden und lernt durch Allgeyers ven 


mittlung Anselm Feuerbach personlich kennen. 
Nachdem der Karlsruher Hornist einige Wochen ‘ins Waldhorn 


exerzierte, hebt es Brahms mit ae Anfang Dezember in einem 
Hofkonzert aus der Taufe; Anfang November hatte er in einem 


Museumskonzert einige Schumanniana und sein d-moll-Klavierkonzert 
gespielt, das den Karlsruhern tiberraschenderweise ,,gar keinen Ver- ag 


druB“ machte. Zwischen beide Konzerte schiebt sich eine kleine. 


Schweizer Kunstreise. In Basel gibt er ein eigenes Konzert; in 


Zurich dirigiert er seine erste Serenade und spielt Schumanns a-moll- — 
Konzert und Bachs chromatische Fantasie und Fuge. Dabei passierte, — 
wie A. Steiner spater im Neujahrsblatt der Allgemeinen Musik- _ 
gesellschaft in Ziirich 1898 erzahlt, folgender késtliche SpaB: ,,lm 
ersten Satze des (Schumannschen) Concertes leistete Brahms einen ae 
hiibschen musikalischen Witz. Der Oboist hatte bei der bekannten 
melodischen Phrase, die hernach vom Clavier wiederholt wird, sich 
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vergriffen und den Vorschlag auf d mit fis statt e geblasen; Brahms 
reproducierte dann die Stelle nach dem gleichen Lapsus, der Conse- 


quenz wegen, wie er meinte, und um den Oboisten’ nicht zu bla-_ 


mieren.‘‘ Ziirich folgt Winterthur, wo Brahms freundschaftlich mit 
_ Rieter-Biedermanns verkehrt und einen Kammermusikabend mit Kirch- 


ner und Hegar gibt. Nach dem zweiten Karlsruher Konzert setzt 


Brahms seine Kunstreise als Dirigent und Pianist nordwarts fort: 
Mannheim, Koln, Oldenburg und Hamburg. ~ Hier lernt er seine Stiel- 
mutter, Karoline Schnack, kennen, die Vater Brahms ein Jahr nach 
dem Tode seiner ersten Frau, im Marz 1866, geheiratet hatte, und 
kehrt dann nach Karlsruhe zurtick. 

Im Frithjahr 1866 schlagt er auf Theodor Kirchners Rat sein 
Quartier zu langerem Aufenthalt in Zurich auf und lernt zum ersten 


_ Male den, durch seine schwere, tief pessimistische Lebensauffassung © 


ihm seelisch artverwandten, hochbedeutenden Chirurgen aus der 
Schule Dr. Langenbecks und begeisterten musikalischen Liebhaber 
Theodor Billroth kennen, der ganz nahe bei Hegar auf der Platten- 
straBe wohnte. Mit ihm schloB er bald die treueste und herzlichste 
Freundschaft fiirs Leben. Der. Chirurg war damals ein mehr als 
dilettantischer, sehr gewandter Klavierspieler, ein tichtiger, durch 
_Eschmann geforderter Bratschist seines Hausquartetts und ein ge- 
legentlicher Musikreferent der ,,Neuen Zurcher Zeitung“. 

Brahms hat den Ziricher Aufenthalt auBerordentlich zum ruhigen 
Schaffen beniitzt. Neben der Arbeit am Deutschen Requiem tand 


er noch Zeit, die letzte Hand an das Horntrio, den Magelonen- 


-Liederzyklus, die Vier Gesinge op. 43 mit ihren Perlen ,,Von 
_ ewiger Liebe“ und ,,Die Mainacht“ zu legen. Einige Zeit weilt er 
in Winterthur bei seinem Verleger Rieter-Biedermann. Dann geht 
es auf eine Schweizerreise, und im Juni ist er wieder in Ziirich bei 
; Billroth. Mit Kirchner werden, zum Entsetzen des klassisch geson- 
. nenen Billroth, Lisztsche symphonische Dichtungen und Symphonien 
auf zwei Klavieren gespielt: ,,Horrible Musik! Dante, Mazeppa, 
_ Prometheus... Beim Dante,“ so berichtet Billroth, ,,kamen’ wir 
nur bis zum Purgatorium; ich legte dann vom medicinischen Stand- 
_ punkt ein Veto ein und wir pyrgirten uns mit Brahms’ neuem 
_ Sextett, das eben herausgekommen ist...“ Und Hegar erzahlte 
Steiner: ,,Auch bei Wesendoncks (dem Freundespaar Richard Wag- 
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ners) verkehrte Bene Ofters und er legte ein 1 lebendiges: Interesse 


sollte: dem Deutschen Requiem. | | as 


allerdings die allgemein verbreitete Anschauung erledigt haben, daB 





an den Tag fiir alles, was man dort tiber Wagner erfahren konnte. — : 
Frau Wesendonck besaB die ersten Skizzen zu »Tristan und Isolde« 


-und eine Klaviersonate im MS, Herr Wesendonck die von Wagners 


eigener Hand geschriebene Partitur zum »Rheingold«. Diese Sachen 
betrachtete Brahms mit einer gewissen Ehrfurcht, wie er damals 
immer mit groBem Respekt von Wagner sprach.‘‘ Im iibrigen ast... 
der ganze Ziiricher Aufenthalt der Arbeit an dem groBen Werk — 
gewidmet, das den Namen Brahms schon im folgenden Jahre im 
edelsten Sinne volkstiimlich machen und ihm erst damit und in ganz — 
ungleich hdherem Grade, wie nach der Verdffentlichung der Sextette, — 
der Magelonenromanzen, der Klavierquartette, des Klavierquintetts, ine 
der Handelvariationen fiir Klavier in der groBen Offentlichkeit den ; 
entscheidenden Sieg, die unbestrittene gewichtige Geltung bringen ct 





Die ersten Skizzen zum Requiem dirften nach Kalbede schon 
1861 in Hamm (Westfalen) geschrieben sein. Damit wiirde ‘sich 4 


















der Tod von Brahms’ Mutter die unmittelbare Veranlassung zu 
seiner Schépfung gebildet habe. Brahms hat aber jedenfalls den — 
groBten Teil des Deutschen Requiems in seiner Ziricher Wohnung | 
beim ehemaligen Flunterner Gemeindeschreiber Kuser unterhalb des — 
sogen. ,,Forsters“ am Zirichberg mit herrlicher Fernsicht auf See 
und Alpen geschrieben und, wie Steiner erzahlt, ,,um sich die perce ae 
eigneten Texte aus der Bibel dafiir zusammenzustellen, die »groBe 
Concordanz« — das alphabetische Verzeichnis aller wichtigen. Bibel- 
stellen — aus der Stadtbibliothek nach dem Ziirichberg hinaufge- 
schleppt‘‘. Die Partitur war 1866, im Jahre des Deutsch- — 
Osterreichischen Krieges, fertig, umfaBte sechs Satze und wurde 
erst spater um ‘einen siebenten Satz bereichert. Ende Mai 1867 
erhielt Billroth einen Ruf als Professor und erster Direktor des 
Sensis |e nach yee Im Herbst siedelte eae: Or 









bald dauernd in die an Ceara ans ‘Herz gewachsene ere che 
Kaiserstadt zu folgen. ) : % 
Vorlaufig sah es noch nicht so ‘aus, und Brahms’ Lebenss 
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verfolgte den eigentiimlichen, zwischen Siidwestdeutschland, der. 
Schweiz und Osterreich geteilten Zickzackkurs dieser Sooneivee : 
Jahre weiter. Nach dem Badener Spatsommeraufenthalt und einer 
neuen Kunstreise durch die Schweiz kommt er Ende November 1866 
nach Wien. Zur Wiedereinfithrung gibt er hier am 17. Marz und 


_ 7. April zwei eigene Konzerte, in denen er selbst die Handel- und 
~ Paganinivariationen spielt. Ihren iiber Erwarten groBen Erfolg be- 


kommt sofort der Vater zu wissen: ,,Mein Klavierspiel, imponiert 


hier genug, und ich gehe freilich auch nicht zuriick... Ich hatte — 
solange hier nicht gespielt, daB die Leute garnicht wuBten, was 


‘sie erwarten sollten, und derweil ging’s famos den Abend.“ Diese 
beiden Konzerte haben fiir Brahms’ spateren EntschluB, sich dauernd ~ 


Wien niederzulassen, entscheidend mitgewogen. Im April folgt Un- 
garn (PreBburg, Pest), im eae mit Jones Wien, Graz, 
Klagenfurt, Pest. | 

Am 1. Dezember dieses Jahres fiihrt Herbeck die drei ersten 


| Satze des Deutschen Requiems in einem Konzert der Gesellschaft 


der Musikfreunde im k. k. GroBen Redoutensaale zum ersten Male 
auf. Nicht, wie zu erwarten war, zu vollem Verstaéndnis. Vielmehr 
 setzte namentlich nach dem dritten Satz mit der gewaltig iiber dem 


Orgelpunkt D dahinbrausenden SchluBfuge, wie Brahms’ Freund und 


2 ’ damaliger Vorstand des Wiener Tonkiinstlervereins, Richard von 


ee berichtet, ein artiges Zischen von ,,Skandalmachern“ ein, | 
deren TAtlichkeiten der dreizehnjahrige brahmsbegeisterte Perger 


nur mit Mihe entging. Hanslick lehnt derartige MiBiallensauBerun- 


gen in seiner ,,Neuen Freien Presse“ scharf ab: 


,»Wahrend die beiden ersten Sitze des Requiems trotz ihres diisteren | 
-Ernstes mit einhelligem Beifall aufgenommen wurden, war das Schicksal des 


- dritten Satzes ein sehr zweifelhaftes. Brahms braucht sich darum nicht zu 
- grdémen — er kann warten. Daf eine so schwer faBliche, nur in Todesge- 
-danken webende Composition keinen popularen Erfolg erwartet und viele 
_ Elemente eines grofen Publikums unbefriedigt lassen wird, ist begreiflich. 
_ Aber selbst dem Widerstrebenden, so glaubten wir, miiBte sich eine Ahnung 


von der Gré8e und dem Ernste des Werkes beimischen und Respekt aut- 


4 erlegen, Dies scheint nicht der Fall bei einem Halbdutzend grauer Fanatiker 
5 der alten Schule, welche die Unart begingen, die applaudirende Majoritat 


und den Wertretenden Componisten mit anhaltendem Zischen zu begriiBen, 
ein »Requiem« auf den Anstand und die gute Sitte in einem Wiener Concert- 


“sale, das uns aut das bedauerlichste iiberrascht hat. Aber auch Hanslick 
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hat, so begeistert er die Echtheit und Bedeutung des Requiem im Ubrigen 


preist, namentlich fiir diesen dritten Satz seine Einwande und gesteht unter 
anderem, ,,er habe bei der iiber den Orgelpunkt D hinbrausenden SchluBiuge 


des dritten Satzes die Empfindungen eines Passagiers, der im Schnellzug 


einen Tunnel durchrasselt‘‘,‘ 


Fir diesen zwiespaltigen Wiener Erfolg erlebte Brahms in 
Bremen die glanzendste Genugtuung. Domkapellmeister Karl Rein- 
thaler, dem Dietrich die Manuskript-Partitur brachte, hatte rasch 


entschlossen die Auffithrung des auch von ihm sofort in seiner 


Bedeutung erkannten Werkes auf Karfreitag, den 11. April 1868, 


im Dom festgesetzt. Brahms, der seit Januar wieder in Hamburg 
weilt und Anfang April im Oldenburger Hofkapellkonzert Schumanns . 
Klavierkonzert und seine Handelvariationen und Fuge spielte, reiste — 


zu Proben des von Reinthaler mit hingebungsvoller Sorgtalt ein- | 


studierten, damals noch sechssatzigen Werkes des ofteren von Ham- 


burg hertiber. Clara Schumann kam noch rechtzeitig von Baden- 


Baden und tiberraschte Brahms im Dom. An Stelle des fiinften, noch 
fehlenden Chores (,,Ich will Euch trésten‘‘) sang Frau Amalie Joachim 
in verwunderlichem Stilgemengsel die Messias-Arie ,,Ich weiB, daB ~ 


mein Erléser lebt‘* und spielte Joseph Joachim Schumanns ,,Abend- oy 


lied“, Der Erfolg des herrlich aufgefithrten Werkes war so auBer- 


ordentlich und tiefgehend, daB es schon am 28. April unter Rein- — 


thalers Leitung in der Union wiederholt werden mufte. Brahms — 
wurde in einer kleinen Nachfeier im alten Ratskeller, die Schumanns, ‘ 


Joachims, Dietrichs, Reinthalers, Stockhausens, Grimms, Max Bruch, 


_ Richard Barth, ae spiteren Verleger des ,,Requiems“, Rieter- 
Biedermann u. a., im ganzen etwa hundert Personen, mit ihm zu _ 
fréhlicher Tafelrunde vereinte, herzlich gefeiert und gar in das 
Netz einer offiziellen Dankrede auf Reinthalers Ansprache verstrickt, _ 


dem er sich mit Anstand und der Versicherung, daB ihm die Gabe — 


der Rede garnicht zu Gebote steht“, entwand. 


Im Sommer dieses Jahres wird der nachkomponierte fiinfte Satz | 


(mit Sopransolo) gelegentlich seines erneuten Aufenthalts in der a 


Schweiz in Begleitung des Vaters im alten Ziircher Musiksaal beim 


Fraumiinster in improvisierter Probe aus der Taufe gehoben. Bremen 
folgte in der Auffithrung des Deutschen Requiems im nachsten Jahre 


Basel, Leipzig — im Gewandhause und Riedelverein —, Hamburg, 


Bee I ae 
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. Bideabuire (zweimal), Karlsruhe, Zurich (Kartreitag 1360), Munster, 


und von nun an machte es die Runde durch alle wichtigen groBen 
_ Stadte, soweit die deutsche Zunge reicht — Berlin lernte es zuerst 


1872 (zweimal), Halle und Konigsberg 1874 kennen —, und erregte 


— iberall die gleiche Bewunderung und Liebe. Brahms’ vorher kaum 


genannter Name als Komponist war mit einem Schlage um 1868 
eine unbestrittene Grdfe im Offentlichen Musikleben geworden; 
den stillen Jahrzehnten des Ringens und Kampfens um. die An- 
erkennung folgen nun die in gleicher Bescheidenheit, in gleicher 


 eiserner Selbstzucht, kiinstlerischer Sorgtalt und Strenge gegen sich 


selbst, in gleicher stetiger, ruhig-bedachtsamer und unermiideter _ 
‘Arbeit durchlebten Jahrzehnte der inneren Sammlung, Reife und 


_ goldenen Ernte. 


Dér Dirigent der Wiener Gesellschaft 
der Musikfreunde © 


Die groBen Chorwerke 


_ Brahms stand nun auf der Hohe seines langsam und schwer 


a errungenen Ruhmes und in der Vollkraft seines Schaffens. Im 
 Fruhjahr 1868 trifft er seinen intimen Freundeskreis wieder auf 
_ dem Niederrheinischen Musikfest in K6ln. Der Sommer ist der 


_ Herausgabe des ,,Deutschen Requiems‘‘ gewidmet. Er vollendet 


in seiner stillen Bonner Gartenwohnung am Kessenicher Weg dazu 
noch den Goetheschen ,,Rinaldo“, windet einen neuen’ Liederkreis 


 ©p. 43, 46—49 mit der ,,Nachtigall“ und dem _ ,,Wiegenlied‘*), 
_ konzertiert mit der jungen Wiener Stockhausen-Schiilerin Rosa Gir- 


‘, 


wick in Neuenahr und tritt in anregenden und hdaufigen Verkehr 


‘ 
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- mit dem Schiller Otto Jahns, dem Philologen Hermann Deiters, 


_ der sich als klassisch gerichteter, gediegener Beethoven-, Schumann- 
und Brahmsschriftsteller wie als Redakteur von Jahns Mozart- und 
_ Thayers Beethovenbiographie einen vortrefflichen Namen gemacht 


hat. Dem ,,Rinaldo’ folgt bald, noch in Bonn, das Werk, das 


a Brahms’ Namen mit dem ,,Requiem“ und den ,,Ungarischen Tanzen‘‘ 
perst wahrhatt volkstiimlich machen sollte: die ,,Liebeslieder-Walzer“ 
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fiir Klavier zu vier Hinden mit Gesang. In. diesen fruchtbaren Jahren 
1868 und 1869 entstehen auch zwei der schénsten Brahmsschen ees | 
~Chorwerke, das ,,Schicksalslied‘* (Holderlin) far Chor und Orchester _ 
und die ,,Rhapsodie‘’ (,,Aber abseits, wer ist’s?‘) nach Goethes 
Dlatereiee im Winter‘ fiir Alt, Mannerchor und Orchester. Goethes ! 
 Harzreise’ hat Brahms damals tief innerlich bewegt. Er ver- 
-.saumte nicht, durch Deiters seinen ,,verehrten Vorredner“ (Rei-- 
chardt) kennen zu lernen und hat uns durch Dietrich wissen lassen, 
wie er sich die innere Stellung seiner »Rhapsodie’ zu den »Liebes- 
lieder-Walzern’‘ dachte: ,,O ich armer Abseiter! Habe ich ‘Dir 
meinen Epilog zu den »Liebesliedern« schon geschickt ?“ Die ersten — 
Ideen zum ,,Schicksalslied‘‘ kamen Brahms, wie Dietrich berichtet, 
im Anblick des Meeres: ,,Im Sommer kam Brahms noch einmal : 
(nach Bremen), um mit Reinthalers und uns einige Parthien mn : 
die Umgegend zu machen. Eines Morgens fuhren wir zusammen - : 
nach Wilhelmshaven, Brahms interessierte es, den groBartigen Kegs 
hafen zu sehen. Unterwegs war der sonst so muntere Freund still 
und ernst. Er erzahlte, er habe friuh am 'Morgen (er stand immer 
sehr friih auf) im Biicherschrank Hdélderlins Gedichte gefunden net : 
sei von dem »Schicksalslied« auf das tiefste ergriffen. Als wir 
spater nach langem Umbherwandern und nach Besichtigung: caller 
interessanten Dinge ausruhend am Meere saBen, entdeckten wir a 
bald Brahms in weiter Entfernung einsam am Strand sitzend und s 
schreibend. Es waren die ersten Skizzen des »Schicksalsliedes«, 
welches ziemlich bald erschien. Eine schon ae Parthie in 














Arbeit hinzugeben.“‘ 
Wir sehen: a Baden- Baden, Karlsruhe, Ziirich, Bonn, 







iene Menschlich: aioetite Nee ein pra iene “ge au 
kiirzere Zeit nach Hamburg treiben: Vater Brahms hatte sich, | 


. Raye Renmei: 
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wir eben a ihten: 1866 zum zweitent Male mit Caroline Schnack 
Bec aitt, und Brahms faBte zu seiner Stiefmutter und deren Sohn | 
aus erster Ehe, dem Uhrmacher Fritz Schnack, die herzlichste Zu- — 
 neigung. : 
Im eajakr konzertierte. ‘Brats -wiederholt mit Gierhatcen 
und Rosa Girzick und dirigierte sein ,,Deutsches Requiem‘ in Karls- 
_ruhe. Der Sommer dieses Jahres wurde wieder in Baden-Baden 
-verbracht. Brahms, dieses Wanderlebens allmahlich iiberdriissig, — 
_ winschte sich ein festes Amt. ,,DaBb ich mir eine Stellung, d. h. 
eine Tatigkeit wiinsche, versteht sich“, gesteht er Max Bruch. Ham- | 
burg schied nunmehr endgiiltig aus; also entschloB er sich, sie in 
_ Wien zu erwarten und die ésterreichische Kaiserstadt zum dauernden 
_ Wohnsitz zu wahlen. Von nun an teilt sich sein Leben zwischen 
intensivem Schaffen, Kunstreisen zur Leitung seiner groBen Werke 
und langeren Erholungsreisen im Frithling oder Winter. 
3 In Wien bereitete sich inzwischen die Entscheidung vor. ,,An 
_ mich,“ so schreibt er an Joachim, ,,tritt mehr oder weniger laut die 
_ Frage wegen der Direktion (des Singvereins) der Gesellschaft (der 
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Musikfreunde). Aberich fiirchte fast eine offizielle Anfrage undalsdann _ 


das Uberlegen; denn so sehr ich mir eine deratige Tatigkeit 
M, winschte, — diese Stellung hat gar zu viel Bedenkliches, und es wire 
_ wohl das Gescheiteste, nicht erst zu versuchen.“‘ Es sind dieselben, 
_ mehr geahnten, als klar umschriebenen Bedenklichkeiten des groBen 
_ schaffenden und seine Freiheit weggebenden Kiinstlers, wie vor Uber- 
S nahme der Singakademie. Einstweilen blieb alles in der Schwebe; 
_ Brahms reiste im Sommer 1870 nach Miinchen, Oberbayern und 
‘I ete. Der Deutsch-Franzésische Krieg brach aus. Brahms ward 

sein leidenschaftlich bewegter Zuschauer. Der groBe Patriot schreibt _ 
an Reinthaler: Wie groBe Sehnsucht habe ich, nach Deutschland zu 

kommen!“ An Dietrich: yyich gehe nachstens nach Deutschland 
S$ “und ich fiirchte mich fast. Wir draufien haben uns gewohnt, nur 

_ Zu jubeln tiber das, was vorgeht; Euch ist der Ernst und der Schrecken 
2 Picker sch6nen und grofen Zeit doch entsetzlich nahe vor die Augen | 

_ getreten, und Ihr mogt etwas feierlich dreinschauen.‘6 An Gerns- 

heim: sie konnen sich denken, eine wie groBe Freude und Aus- 
Y zeichnung es mir ist, daB man mein Requiem zur Feier der Opfer 
dieser groBen Zeit auffihrt. Der Gedanke daran bewegt mich tie, 
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daB ich fast scheue, mich dariiber auszusprechen.‘’ An Levi: ,,Du — 
hast Recht, daB ich eben durchaus nach Deutschland muBte. Ich — 
mute mein Teil vom Jubel haben, es litt mich nicht langer in Wien... | 
Es lebe Bismarck, darin gipfle ich, was uns auBer uns bewegt.“ 

Die kiinstlerische Frucht des Deutsch-Franzosischen Krieges war 
die groBartige, im Winter 1870/71 geschriebene Festmusik seines 
,triumphliedes‘* nach Worten der Offenbarung Johannis: auf den 
Sieg der deutschen Waffen. Sie wird durch Joachims Vermittlung | 
Kaiser Wilhelm dem Siegreichen gewidmet und durch ein kurzes, 
karges Dankschreiben aus dem Kabinett kalt gelohnt.. Am_ Kar- 
freitag, den 7. April 1871, leitet Reinthaler in Brahms’ Anwesenheit 
die Urauffiihrung des ersten Chores dieses Werkes nach dem Re- 
quiem in Bremen. Die Erstauffiihrung des vollstindigen Werkes — 
hort Brahms unter Levis Leitung am 5. Juni in Karlsruhe. — 
Erst im Dezember 1872 fihrt er es selbst den Wienern als. - | 
artistischer Direktor des ersten auSferordentlichen Gesellschaftskon- 
zertes vor. Ihr Jubel war damals erklarlicherweise unbeschreiblich. 
Im Jahre 1874 folgen Leipzig, Minchen (unter Leitung von Franz a 
Willner), K6ln (Niederrheinisches Musikfest), dann Basel und Kassel ~ 
(50 jahrige Jubilaen ihrer Gesangvereine), Ziirich (Musikfest), Breslau 
und Berlin (unter Leitung von Stockhausen). Uberall wird das Werk 
und sein dirigierender Meister mit heller Begeisterung empfangen. 

Mittlerweile schien es in Wien vorliufig noch nicht, als ob — 
sein schon 1869 einmal Dietrich geauBerter Wunsch nach _,,bestan- 
digem Umgang mit Chor und Orchester“ in Erfillung gehen sollte. — 
Herbeck ging an die Hofoper. Die Gesellschaft der Musikfreunde 
wahlte erst Hellmesberger, dann Rubinstein zu ihrem ,,artistischen — 
Direktor‘. Erst nach dessen Ritcktritt dachte man endlich an Brahms. 
Es klingt ein deutlicher Ton des Argers tiber diese echt Wienerische 
Verschleppungstaktik aus seinem, halb als Ultimatum gedachten 
Brief vom 1. August. Aber er tat seine Wirkung: im September Be 
1872 tritt Brahms sein neues Amt an, nicht ohne in seiner klar und 
energisch auf seinem Willen bestehenden Art scharf formulierte 
Bedingungen zu den Fragen der Konzertzahl, des Gehalts, der un- _ 
bedingten und alleinigen pers6nlichen Verantwortlichkeit in Wahl — 
der Werke und Einladung der Solisten durchzusetzen. Die drei 
Jahre von Brahms’ Direktionstatigkeit bilden eine der glanzendsten — 
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Epochen in der Geschichte dieses altehrwiirdigen und beriihmten | 


-Kunstinstituts. Der neue Dirigent und Chordirektor — ,,artistischer 
‘Direktor“‘ war sein offizieller Titel —, der sofort, wie jede be- 
deutende kinstlerische Pers6nlichkeit in Wien, mit schweren Gegen- 


‘stromungen und Intrigen. zu kampfen hatte, stellte die Konzerte — 


‘von Anfang an auf eine feste und gediegene klassische Grundlage. 
Der Chor des Singvereins, dessen rund dreihundert Mitglieder sich 
von jeher aus den vorziiglichsten und musikalischesten Gesangs- 
liebhabern Wiens rekrutieren, wird von Brahms zu schlechthin voll- 
endeten Leistungen angespornt. Meisterwerke aus Alterer Zeit, wie 
Handels ,,Saul‘‘ und Dettinger ,,.fedeum‘‘ — die Eroffnungsnum- 
mer des ersten, von ihm geleiteten Konzerts am 10. November 
1872 — machen den auBerordentlichsten Eindruck. . Billroth schwarmt 
an Lubke vom Dirigenten Brahms: 


»Er bereitet Handels (Dettinger) Tedeum und Saul vor, zwei Bachsche 
Kantaten, sein Triumphlied usw. Vorlaufig ist er ganz Feuer bei Leitung des 


_Gesangvereins und ist immer entztickt tiber die Stimmen und das musikalische - 


Talent des Chors. Sind die Erfolge giinstig, so wird er, glaube ich, aushalten; 
ein Mif8erfolg kann geniigen, ihn zu deprimieren, daf er die Lust verliert. . .“ 
Brahms ist als Musikdirektor hier auBerst tatig; er hat unvergleichlich schéne 
Auffihrungen zu stande gebracht und findet bei Allen, die es gut mit der Kunst 
“meinen, vollste Anerkennung. Sein ,Triumphlied‘ ist hier mit Orgel und co- 
lossalem Chor zu einer wunderbaren Wirkung gekommen; es gehoren grofe 
_Massen dazu, es ist monumentale Musik. Die Wirkung: fortgesetzte musi- 
-kalische Gansehaut jeglicher angenehmen Art, dabei Alles so iibersichtlich, 
im grofartigsten al fresko-Stil . . . Im letzten Konzerte wagte Brahms eine 
‘noch nie aufgefitihrte Kantate von Bach nach einem Text von Luther (,,Christ 
lag in Todesbanden‘‘), Es war verdammt herbe Musik, doch stellenweise 


von erhabener Wirkung. Die Wiener nahmen aus den Hianden eines Diri- 


- genten, den sie so achten, wie Brahms, auch das mit liebenswiirdiger Emp- 


fanglichkeit an. Zwei darauf folgende Volkslieder a cappella (von Brahms): 


_veranlaBten dann freilich einen Beifallssturm, der die Besorgnis des Hausein- 


-stiirzens rege machte. Der alte Kénig von Hannover war halb toll vor 


-musikalischem Rausch; .. man wird wirklich ganz betrunken von der Schon- 


-heit der Klangwirkung dieses Chores, dessen An- und Abschwellen, Forte 
und Piano, wie von Einer Stimme vorgetragen  wirkt, Brahms (aus das, | 


wie Renz ein Schulpferd.“ 


| ‘In der Handelpflege stand Brahms von Anfang — 1872! — 
4 an ‘(das kann manchem unsrer Chrysanderfeindlichen sog. ,,groBen 


_ Dirigenten“ nicht scharf genug ins Bewuftsein gehammert werden) 
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‘auf dem sicheren und festen Boden der auch in der Besetzung ge- A 
schichtlich treuen und stilvollen Praxis des Originals. ,,Auch iiber — 
Handel, so schreibt er an Hegar, der den ,Josua‘ zum Ziiricher_ 
Musikfest im Juli auffihren will, ,teile ich nun in Kiirze und Eile . 
mit, daB ich moglichst nach der Original-Partitur auffihre und es 
nach jeder Erfahrung lieber tue. N&tiirlich Orgel und Klavier dabei. j 
Trompeten schreibe ich etwas, nach Bedirfnis, um; beim Te Deum — 
z. B. beniitzte ich drei Trompeten und ein Piste so daB dieses” 4 
nur im Notfall einzelne Tone itbernahm und im Ganzen der Trom- | 
petenklang blieb.“ Von eignen Chorwerken wiahlte er das »Deut- . 
sche Requiem“, das ,,Triumphlied‘, das ,,Schicksalslied™, die ,,Rhap- ; 
sodie“‘ nach Goethes ,,Harzreise‘‘ und einige aappele ee F 
fur diese Konzerte aus. . a 
Noch im Winter 1874/75 it Brahins mit Biles Worten “0 
popular und wuberall (wenn auch mit wenig Verstindnis) em ce 
“feiert, daB er leicht ein reicher Mann durch seine Kompositionen 
werden konnte, wenn er es leichtsinnig damit nehmen wollte. Zum 
Gliick ist das nicht der Fall.“ Aber schon zu Anfang des Jahr 
1875 Andert sich das Blatt. Herbeck fallt hohen Ortes in Ungna: 
und tritt von seinem Posten als Direktor der Hofoper zurtic 
Nun soll eine neue Stellung fiir ihn geschaffen werden. Die g 
gebene ist die Leitung des Singvereins. Brahms muB also fallen 
Die altberiihmte Wiener Kiinstlerintrige spinnt, unter sachkundige 
Mitwirkung des gegen den ,,nordischen Eindringling‘‘ besonde 
eingenommenen Dichters Mosenthal, ihre unentrinnbaren, dicht 
Netze. Brahms Cs) sich darin. Keine Kampfnatur und dt 









mals als Ghoemcige: der singer Atensetinell cms Tr 
zichtet er _vornehm und charaktervoll auf Gegenintrige 1 aie : 


zerte Dele Levi Beate zuerst den Namen dee. Salen ] 
digen: Herbeck! Vorgefallen ist nichts, aber die Aussichte si 
nicht erfreulich, und da gehe ich lieber. Ich will mich ae m 
ihm zanken, och warten, bis er mich herausgebracht. ay 
aber, wie Billroth zu Litbke klagt, noch ein zweites Opfer: ,,E 
hatte ... sehr interessante Programme, ebenso — essai: 
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_ haben wir beide als Dirigenten verloren. Beide sind hinausgedrangt, 


beide durch Herbeck hinausgedrangt.“ Herbeck tibernahm wieder 
die Leitung, um bereits im November 1877, im Alter von nur sechs- 


- undvierzig Jahren, einer Lungenentziindung zum Opfer zu fallen. 


Der Symphoniker 


Mit dem Riicktritt von der Leitung der Chorkonzerte der Gesell- 


- schafi der Musikfreunde verzichtet Brahms fortan endgiiltig auf allen 


A 


Amtes Birden und Wiirden. Dreimal tritt die Versuchung einer 
»fixen Stellung“‘ noch an ihn heran. Das erstemal, als man ihm 


im November 1876 die Stelle des Musikdirektors in Diisseldort 


anbietet; das zweitemal, als 1879 das Leipziger Thomaskantorat 
frei wird; das drittemal, als man ihm im Frithjahr 1884 die Leitung 


des KOlner Konservatoriums und Konzertvereins anbietet. Die 
- Diisseldorfer Verhandlungen zogen sich immerhin noch bis Fe- 


bruar 1877 hin, die Leipziger traten kaum noch in das akute Sta- 


dium, zu K6lner kam es ttberhaupt nicht mehr. Bezeichnend und 
‘drollig zugleich ist die Begriindung seiner Absage nach Diisseldort: 
_ ,Meine Hauptgriinde dagegen sind kindlicher Natur. und mtssen 


verschwiegen bleiben (etwa die guten Wirtshduser in Wien, der 
schlechte, grobe rheinische Ton, namentlich in Diisseldorf) und 


- — in Wien kann man ohne weiteres. Junggeselle bleiben. In einer 
 Kleinen Stadt ist ein alter Junggeselle eine Karikatur. Heiraten will 


ich nicht mehr, und — habe doch einige Griinde, mich vor dem 
schénen Geschlecht zu fiirchten.“ Die wirklichen Griinde verrat 


erst: seine ernsthaft formulierte Absage nach Koln: ,JIch bin zu_ 
. ange ohne eine derartige Stellung gewesen, habe ae wohl nur 


zu sehr an eine ganz andere Lebensfiihrung gewohnt, als daB ich 


‘ nicht einesteils gleichgiiltiger geworden sein sollte gegen vieles, 


vi 


fiir das ich an solchem Platz das lebhafteste Interesse haben miuBte, 


‘ andernteils ungeiibt und ungewandt in Sachen geworden wire, die 


_ mit Routine und Leichtigkeit behandelt sein wollen.‘ Der Aus- 


fall des Jahreseinkommens der Wiener Direktionsstellung — drei- 


: _tausend Gulden 6. W. — bringt ihm keine materielle Verlegenheit. 


~ Schon damals hatte sein Verleger und Freund Simrock in vorbild- 


é - licher Vornehmheit und zu eigner Klugheit daftr Sorge getragen, 
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da8 Brahms in Ruhe und Unabhangigkeit der Komposition leben 


konnte. Die Lésung von der Gesellschaft der Musikfreunde vollzog . 


sich in den freundschaftlichsten Formen: Brahms blieb tatiges Ehren- 
und Direktionsmitglied der Gesellschaft. | 

Vielleicht mag ihn eine traurige Veriinderung in seiner Fa- 
milie mit zu dem Entschlu8 bestimmt haben, sich dauernd in Wien 
niederzulassen und auf Hamburg endgiiltig zu verzichten. Am 


11, Februar 1872 namlich muBte Brahms in sein Tagebuch schreiben: ~ 
,starb mein guter Vater’. Sieben Jahre nach dem Tode seiner — 


Mutter. Brahms war schon Ende Januar von Wien nach Hamburg 


geeilt und gab ihm das letzte Geleit. Damit zerrif das letzte Band — 
mit seinen Eltern, Doch nicht mit seiner Stiefmutter und seinem . 


Stiefbruder. Im Jahre 1880 schreibt Brahms vielmehr an seine 


Jugendfreundin, Frau Elise Denninghoff in Hamburg, die Mutter — 
der Konzertsangerin Agnes Denninghoff und Schwiegermutter des — 
bedeutenden, aus Liszts Schule hervorgegangenen Pianisten Bern- — 
hard Stavenhagen: ,,Vater und Mutter sind lange tot. — Mein — 


Vater heiratete zum zweiten Mal und zu seinem groBen Glick. Er 
hatte nicht allein (oder bei mir) leben konnen und so hat ihm unsre a 


brave Stiefmutter die letzten Jahre wahrhaft verschént. Er hat — 
ubrigens in diesen letzten Jahren, mit dem groften GenuB, in) 
meiner oder seiner Frau Gesellschaft ein gut Stiick Welt gesehen! 
Er war am Rhein, an der Donau, in der Schweiz, im Harz und wo 
weiB ich! Meine Schwester ist seit langeren Jahren und gliicklich — 
verheiratet, mit einem Uhrmacher Grund. Sie und Bruder Fritz — 


leben in Hamburg und ich sehe alle beilaufig jedes Jahr.“ Vater 
_ Brahms hat also den langsamen, aber stetigen Aufstieg und Ruhm — 
seines ,,Jehannes“ noch mit Stolz erlebt, und der hat ihn in treuer — 
Sohnesliebe fiir alle Not und Bedrangnis seines arbeitsreichen Lebens | | 
-- so reich entschadigt, als er dazu imstande war.~ ,,Ich hatte die 
groBe Freude, meinen Vater einige Wochen bei mir zu haben. Wir 


machten eine hitbsche Tour durch Steiermark und Salzburg; denke 
Dir, welcher Genu8 mir die Freude meines Vaters war, er hat nie- 
mals einen Berg gesehn, ist fast niemals aus ‘Hamburg heraus- 


tka 


gekommen‘, kann er schon 1867 von Hamburg aus an Freund ~ 
Dietrich schreiben. Solche Sommerreisen mit dem Vater hat a 
in den nachsten Jahren noch oft wiederholt. Aber es bleibt ein — 
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_ offenes Geheimnis, daB der gute, einfache Vater Brahms mehr seB- 


ry 


haft als wanderlustig und, offen gestanden, jedesmal sehr froh war, 
wenn er der ihn bedriickenden und angstigenden Hochgebirgswelt 
entronnen und wieder gliicklich in seiner Hamburger Stube saB .. . 
Der riihrend gute Sohn merkte das nicht; nun der Vater verschieden 


war, klagte er zu Reinthaler: ,,Aber daB den beiden glitcklichen 
Menschen nicht ein langeres Beisammensein gegénnt ist, daB er 


nach langem miihseligem Leben nicht langer ein behagliches Alter — 


- ausgenieBen kann, wie traurig macht mich das!‘ 


Auch auBerlich zeigte sich nach Verlauf weniger Jahre der neue 
Abschnitt in Brahms’ Leben: er gab seine alte Wohnung in der 
tiefer gelegenen Leopoldstadt, wohin ihn wohl die Nahe des Praters 
mit: seinen herrlichen Spazierwegen gelockt hatte, auf und _ iiber- 


-siedeltc 1878 in die héher und gesiinder gelegene Vorstadt Wieden, 
in den dritten Stock des gemiutlichen alten Hauses Karlsgasse 4. 


Die Kunstreisen zur Leitung oder zum Vortrag eigner Werke 
nehmen nun einen immer breiteren Raum im Leben des Meisters 


ein. Erschien er in der Doppeleigenschaft als Dirigent und Pianist, 


So dirigierte er in der Regel im ersten Konzert neue Orchester- 
oder Chorwerke und spielte im zweiten den _Klavierpart eines 
- Kammermusikwerkes. 

Den Weg seines Triumphliedes von 1871—74 zogen wir bereits 


‘ a ihm: Bremen-Karlsruhe-Leipzig-Mtinchen-Koln-Basel-Zirich-Ber- 
lin. Aber wir tberschrieben diesen Abschnitt seiner Lebens- 


 geschichte: Der Symphoniker, und damit ergreifen wir die vier- 


, _ zinkige Krone von Brahms’ Schaffen, die allen Kunstreisen des 


_ Meisters von nun an Ziel und Sinn gibt. ,Mit einer Symphonie 


_ ist heutzutage nicht zu spaBen“, hat Brahms einmal geschrieben. 
_ Erst nach zwei Orchester-Serenaden, erst nach den Variationen 


os. 


3 
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Niemann, Brahms 


- fir Orchester iiber ein Thema von Haydn glaubte Brahms in seiner 
denkbar strengsten Selbstkritik und kiinstlerischen Gewissenhaftig- 
keit seine hochpathetische erste Symphonie (c-moll) der schon lange 
_ Jahre auf sie harrenden musikalischen Welt schenken zu diirfen. 

Die Skizzen’ zu ihrem ersten Satz reichen, wie wir sahen, sehr weit 
- curiick: bis in den Sommer 1862 in Minster am Stein. Sie wurde 


Im September 1876 in Baden-Lichtenthal vollendet und am 4. No- 
“vember 1876 im Karlsruhe unter Dessoffs Leitung zur Urauffithrung 
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-gebracht. Es folgten noch im gleichen Jahre: “Mariaeene une 
Brahms’ Leitung, Miinchen, Wien am 17. Dezember unter Herbecks 
Leitung in einem Gesellschaftskonzert, und Leipzig am 18. Januar i: 
1877. Uberall mit imponierendem Erfolg; mit sehr geringem | einzig 
in Miinchen — wie denn Suddeutschland, und namentlich - Sid. 
deutschlands Hauptstadt, begreiflicherweise noch heute trotz Levis 
und Wiillners hingebungsvoller Brahms-Propaganda einen schlechten 
Wurzelboden fiir die Werke des norddeutschen Meisters darstellt. 
Die pastoral-idyllische zweite Symphonie in D-dur caste 
im Sommer 1877, als Brahms zum erstenmal im lieblichen Port- 
schach am Wérther See in Karnten zur Erholung weilte. Thre . 
Wiener Erstauffihrung durch die Philharmoniker am 30. Dezember | 
dieses Jahres war der erste, unbestritten groBe Brahmssche Sieg i in 
der Symphonie. f Pied 
Zwischen der zweiten und der hieldisch- -tatenfreudigen | aritdent 
Symphenie in F-dur liegt ein Zeitraum von sechs Jahren. “Auch — 
darin fithlt man: Brahms sammelte sich und war sich klar bewuBt, 
mit ihr etwas ganz Besonderes und Eigenes geben zu miissen. "Eps 
vollendete sie im Sommer 1883, da er zur Erholung in Wiesbaden : 
und im Rheingau weilte und Frau Germania auf dem Niederwald — 
seinen Besuch abstattete. Der Erfolg ihrer Wiener Urauffithrung: ‘ 
am 2. Dezember dieses Jahres unter Hans Richters Leitung iibertraf ie. 
noch den der zweiten Symphonie und blieb auch der Be 
Erstauffiihrung unter Brahms’ Leitung am 4. Januar 1884 und im ie 
_Fruhjahr dieses Jahres aut dem 61. Niederrheinischen Musikfest 
in Dusseldorf treu. Sa ae 
Im gleichen Jahre beginnen die Entwiirfe zu ten ersten Baden 
Satzen der tiefelegischen vierten Symphonie in e-moll. Ee io 
endet sie im Sommer 1885 pS Ce aa 
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Frucht des dritten bare chactee Sommers — , das im Sommer 1880 ! 


in Ischl geschaffene ungleiche Paar Ouveruren die Akademische und 
die Tragische, und das nach jahrelang zuruckliegenden Entwiirfen im 


Sommer 1881 in PreBbaum vollendete zweite Klavierkonzert inh 


B-dur. Die Tragische Ouvertiire machte bei ihrer Wiener Urauffiih- 


rung durch die Philharmoniker unter Hans Richter nur wenig 


-Eindruck; mit der Akademischen zog Brahms selbst, wie wir gleich 
sehen werden, Anfang 1881 in die Breslauer Universitatsaula. 


Das zweite Klavierkonzert hob er selbst in Wien und in Bu- - 


dapest, und nach ihm Marie: Baumayer zuerst Offentlich in 


: Graz aus der Taufe. Zu diesen groBen Instrumentalwerken’ treten ; 


noch die beiden letzten groBen Chorwerke: die Schillersche ,, Nanie“ 
auf den Tod Anselm Feuerbachs (1881) und der Goethesche ,,Ge- 
sang der Parzen‘‘ (1883). Die ,,Nanie‘‘ kam unter Brahms’ Leitung 
aim 6. Dezember 1881 in Ziirich zur Ur- und am 6. Januar 1882 


in einem Wiener Gesellschaftskonzert zur Erstauffithrung. Der ,,Ge- 
sang der Parzen“ aus dem Ischler Sommer 1882 wurde unter 
Brahms’ Leitung am 10. Dezember 1882 in einem Konzert der All- 


gemeinen Musikgesellschaft in Basel zur Urauffuhrung und am 
18. Februar 1883 mit eerie Erfolg in Wien Zur vErstauliihrung 
gebracht. . Se Ua, 

Die Auffithrungen dieser groBen ueienenalen: und vokalen 
-Hauptwerke aus Brahms’ Meisterjahren erfordern nun zahllose 


Kunstreisen. Es ware eine sinn- und zwecklose und dabei 


“den freundlichen Leser fiirchterlich ermtidende geographisch- -Stati- 


 stische Spielerei, wollte ich ihn nun in die Eisenbahn packen und 


all diese rastlosen Kreuz- und Querfahrten durch Mitteleuropa. mit- 
machen lassen. Denn es gab ja damals noch keine D-Ziige und 
keine Speisewagen ... Vielmehr mochte ich mich dabei auf die 


_ allerwichtigsten beschranken und ihm lieber wieder im Besonderen das 


i Allgemeine, in der Stadte schillernd Meer die allmahlich sich immer 
_ scharfer herausbildenden Inseln der Brahms-Zentren suchen helfen. 
| Solche Brahms-Zentren waren in Osterreich-Ungarn natiirlich 


: ‘die beiden Landeshauptstadte Wien und Budapest. In Pest hat 


_ Brahms allein oder mit Joachim sehr oft konzertiert. Dariiber 


_ hinaus ging es mit dem Freunde im Friihjahr 1879 nach Sieben- 


a biirgen, im Frithjahr 1880 gar gen Norden nach Polen und Ga- 
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lizien. Das friiheste groBe deutsche Brahms-Zentrum werden die. 


Rheinlande. Drei Stadte voran sind Brahms da bereits durch das 


- Schumannsche Freundespaar besonders geheiligt: Diisseldorf und 
- Bonn, wo Robert ihn zuerst kennen, lernte, lebte und litt, und 
Frankfurt, wo Clara bis zu ihrem Tode wirkte. Kein Brahmsscher 


Kenzertwinter beinahe ohne die Rheinlande, kein Niederrheinisches 


Musikfest in K6In oder Diisseldorf ohne Brahms und Brahmssche 
Werke, keine Riickkehr nach Wien ohne einen langeren Besuch 


bei Clara Schumann in Frankfurt, wo in der Regel die neuen , 


Brahmsschen Kammermusikwerke im engsten Familienkreise aus der 


Taufe gehoben oder zu Neujahr 1880 tiber die Gesamtausgabe der — 
Schumannschen Werke durch Frau Clara wichtige Vorbesprechungen 


gehalten werden. Bonn bleibt die geweihte, heilige Schumann- 


stitte; hier trifft sich Brahms in der Regel mit seinen Intimen und 


leitet die Auffithrung zu Robert Schumanns Gedachtnis anlaBlich 
der Einweihung seines von A. Donndorf geschaffenen schonen 


Grabdenkmals am 2. Mai 1880. In Koblenz musiziert Brahms 1883 — 
mit Hermine Spies auf einem Musikfest zur Feier des 75jahrigen Be- 
stehens des dortigen Musikinstituts. Am 20. Januar 1880 begriindet 
er sich in Krefeld mit einem Brahmsabend der der Leitung Musik- 


direktor Griiters’ unterstehenden Konzertgesellschart- und im Hause 
Rudolf von der Leyens — des Dritten, der uns liebevoll ge- 
schriebene Erinnerungen an ihn hinterlassen — eine ihm besonders 
herzlich und begeistert ergebene Gemeinde. Ihre Intimen bildeten 
etwa Leyens und ihre Geschwister von Beckeraths, Griiters, Konzert- 


meister Richard Barth, Gustav Ophiils — der verdiente Verfasser ~ 


der ,,Brahms-Texte —, die Cellisten Schrempels, Schwormstadt, — oi: 
spater C. Piening u, a. ‘Brahms freute sich jedesmal auf keine — 
Stadt und keinen Chor so sehr wie auf Krefeld. Er konzertiert 


hier noch mehrere Male, 1881, 1883 und 1885. Nord- und Siidost- 


deutschland erwachsen in Hamburg (Philharmonie), Berlin, Bremen _ 


(Reinthaler), Oldenburg (Dietrich), Hannover (Joachim), Miinster & 
(Grimm), Breslau, Konigsberg bedeutende Brahms-Zentren. “Der : 


Ehrendoktor der Universitat Breslau stattete ihr am 4. Januar 1881 
vor versammeltem Rektorat, Senat und philosophischer Fakultatseinen 


Dank mit Widmung und Leitung seiner neuen Akademischen Fest- 


ouvertiire ab. Zum 50. Stiftungsfest der Hamburger Philharmonie - 
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trifft sich Brahms in Hamburg mit seinen Getreuen: Clara Schu. 
mann, Joachim, Reinthaler, Grimm, Flenechel Claus Groth u. a. Mit 


dem Jahre 1880 wird Meiningen durch die Brahms-Propaganda seines 


Freundes Hans von Bilow die mitteldeutsche Brahms-Hochburg. 
Im ersten Meininger Brahms-Konzert am 27. November 1881 spielte 
der Meister sein zweites Klavierkonzert; am 25. Oktober 1885 
dirigiert er die Urauffiihrung seiner vierten Symphonie. Dazwischen 


und danach liegen zahlreiche Brahms-Konzerte, zu denen der Meister, 


von Biillow und dem kunstsinnigen Herzogspaar aufs herzlichste 
gefeiert, in der Regel herbeieilt. Gegen Meiningen steht das zweite — 


-groBe mitteldeutsche Brahms-Zentrum, Leipzig, zu Brahms’ Leb- 


zeiten, doch ganz gewiB nicht nach seinem Tode erheblich zuriick. 
Keine deutsche musikalische Festung war fir Brahms schwerer und 
langsamer zu erobern, als Leipzig und sein Gewandhaus. Datiir 
hat sie ihm aber auch nach seinem Tode mit der groBten Treue, dem 
eindringendsten Verstandnis, der groBten und andachtig hingebungs- 
vollen Verehrung seiner Kunst gelohnt. Leipzig darf heute, und gewiB 
nicht zuletzt dank dem unvergleichlich groBen Brahmsdirigenten 


-seines Gewandhauses, Arthur Nikisch, ‘den Ehrentitel der deutschen 


_ Brahmsstadt beanspruchen. Heute gibt es keine zweite Stadt in 


_ Deutschland, deren fiihrendes Konzertinstitut es wagen kann, regel- 
_mabig und allwinterlich wiederkehrende Brahms-Zyklen in nirgends 


_volikommenerer Ausfihrung und vor nirgends besser zu Brahms 


erzogenem Publikum zu veranstalten. | 
Das Ausland rithmt sich vor allem zweier Bega andere: 


Holland und der Schweiz. Die groBen Brahms-Zentren heiBen dort 


-_ Amsterdam, Rotterdam und Haag, hier Ziirich und Basel. Das 


reiche, musikbegeisterte Holland bereitet zuerst 1876 dem jungen 


- Tondichter und Pianisten des ersten Klavierkonzerts die gleichen 


_ Triumphe, wie ein Menschenalter vorher dem alternden Schumann, 
und sieht ihn noch mehrmals, so 1880 mit Richard Barth als Inter- 


preten seines Violinkonzerts, wiederkehren. In Ziirich wird die 
Tonhallegesellschaft, in Basel die Allgemeine Musikgesellschaft das 
Zentrum der schweizerischen, durch einen grofen, uns spater 
vorgestellten Freundeskreis persénlich vertieften Brahmspflege. Zii- 
rich riithmt sich schon frith, durch Hegar die schweizerische Brahms- 


_ stadt zu heiSen. Hier bringt Brahms selbst die ,,Nanie‘ am 
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* 6. Dezember 1881. zur Coaunehucge: hier spielt er sein aweites y 
Klavierkonzert zuerst aus dem Manuskript. ie 
- Zwei Jahrzehnte hindurch ist Brahms in seinem “Konger tenner a 
alljahrlich auf der Wandertahrt. Erst Mitte der neunziger Jahre héren _ “9 
sie, durch seine sich immer mehr verschlechternde Gesundheit be- : : 
dingt, von selbst aut. Wien feiert ihn zum letzten Male als Diri- 
genten zum Jubilaum des 25-jahrigen Bestehens der Geselischait der _ 
-Musikfreunde am 18. Marz 1895 (Akademische Festouvertiire), — als 
Pianisten am 11. Januar 1895 (f-moll-Klarinettensonate mit Miihlfeld). - 
Leipzig sah ihn zuletzt am 31. Januar 1895 als Dirigenten der beiden, a 
von Eugen d’Albert im Gewandhause gespielten Klavierkonzerte, 4 
Frankfurt Mitte Februar, Zirich im Herbst dieses Jahres, Berlin 
am 10. Januar 1896 in einem d’Albert-Konzert. La oe ahaa 


Sommerland 


Diesen Kunst- und _ ,,Dienst‘‘-Reisen, die’ in der Regel in der 
zweiten Halfte des Winters, nach Neujahr, begannen, steht das — 2 
Sommerland langer, der Erholung und dem ruhigen Schaffen ge- 4 
widmeter Monate, meist von Mai bis in den Herbst hinein, gegeniiber. — : 
Reisen und NaturgenuB waren Brahms wie jedem echten Sohn des a 
niederdeutschen Nordens ein Lebensbediirfnis. Allein, im Gegensatz : 
zu jenen winterlichen Kunstreisen muB man hier nicht von Sommer- i: 4 
reisen, sondern von lang ausgedehntem sommerlichen Erholungs- 
aufenthalt reden: Brahms liebte fiir sein Sommerland ein ruhiges, 
seBhaites Standquartier, und er fand hier, wie alle geistigen Men 
schen, die Erholung, nicht im tragen MiBiggehen oder rastlosen — 
Tourenmachen, sondern im gesammelten Schaffen und pes Nature a 
genuB. 7 | | 4 

- Der Schauplatz von Brahms’ Soni aantl hat in den frithen 
siebziger Jahren von Jahr zu Jahr gewechselt, um sich von 1877 ab ; 
fiir drei Jahre auf POértschach, von 1886 ab fiir_ die gleiche Pa 
von Sommern auf Thun, von 1889 ab nach zwei vorangehenden a 
Versuchen dauernd auf Ischl zu verdichten. Immer aber lag sein 
Sommerland: — mit der einzigen Ausnahme des Riigen- -Sommers _ e 
1876 — nicht im oa Oen niederdeutschen Norden, sondern | in 
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~ den Osterreichischen a ireniandenn in der Schweiz, am Rhein, int 
_ Baden oder Oberbayern. 

Der Mai 1873 sieht ihn in Taking am Starnberger See in Ober- 
_ bayern einziehen. Die eigenartig anmutige Schdnheit des bayrischen 
Voralpenlandes entziickt den feinen NaturgenieBer: ,,Tutzing ist 
weit schenedl als wir uns neulich vorstellen konnten. Eben hatten wir 
ein prachtvolles Gewitter, der See war fast ganz schwarz, an den Ufern 


i. -herrlich griin, fur gewohnilich ist er blau, doch schoner, tiefer blau als 
der Himmel. Das und die Kette eer cobetecktes Berge — man steht 


_ sichinicht satt.“ Hier wurden die Orchestervariationen tiber ein Haydn- 


_ sches Thema und die Gesange op. 59 vollendet und an den Streich- 

-quartetten gearbeitet. | Kiinstlerische Anregungen brachte der freund- 
 schaftliche Verkehr mit dem ausgezeichneten Sangerpaar Vogl, das 
- nach bayrischer Kiinstlerart sich gut-baurisch selbst ,,seinen Kohl 
 baute“, und war das Wetter schlecht, so lockten Paul Heyse und 


die Kunstsammlungen nach dem nahen Miinchen. 

-* Von Anfang Juni bis Ende September 1874 halt er in einem 
_ Bauernhause nichst dem ,,Nidelbad‘‘ zu Riischlikon hoch droben itber — 
dem Ziiricher See eine langere Sommerirische. Er trifft hin und 
wieder mit dem Dichter Gottfried Keller zusammen, lernt seinen. 


Po. Freund Widmann kennen, verkehrt viel mit G. Eberhard, 
x dem damaligen Musikreferenten der ,,Neuen Ziircher Zeitung“ und — 
erholt sich in seiner Art durch Komposition der neuen Folge der 


_ Liebeslieder-Walzer op. 65, der Gesangsquartette op. 64 und der 
Lieder op. 63 mit dem herrlichen Meine Liebe ist grin wie der 
-Fliederbusch“‘. 

Im Frihling 1875 dutch Feuerbach an den Neckar gezogen, 
-wohnt er beim Portratmaler Hanno in Ziegelhausen, am iechten 
Neckarufer etwas oberhalb Heidelberg und Schlierbach gegentiber, 
wie er seiner Stiefmutter schreibt, ,,ganz reizend‘ und lebt der Arbeit 
an zwei Streichquartetten (op. 60 c-moll, op. 67 B-dur), den Duetten 
op. 66 und den Liedern op. 70 (,, Abendregen“). Der Meister fuhlt 


sich gar wohl: ,,Ich wohne und lebe allerliebst. Letzteres nur gar 


zu sehr! Heidelberg, Mannheim, Karlsruhe alles in nachster Nahe. 
' Die Badener Gegend, die Leute und Wirtshauser kennst du und 
_ kannst sie loben!“‘ Hofkapellmeister Dessoff fihrt im Mai in 
_ Karlsruhe die Neuen Liebeslieder- Walzer auf; im August fahrt Brahms 
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‘zur Auffiihrung von Goetzens ,,Der Widerspenstigen Zahmung“‘ unter 
Hofkapellmeister Franks Leitung nach Mannheim. Wie in Baden- 


Baden, trifft er sich auch, am Neckar in landlicher Stille mit Frau 


Clara Schumann, die auf der Durchreise von Kiel nach Klosters Mitte 


Juli kurze Rast in Heidelberg macht, heift Freund Dietrich, Feuer- — : 
-bachs, Dessofffs, die Briider Steinbach, Frank u.a. willkommen, ist mit — 


den Heidelberger Musenséhnen, wie mit der Ziegelhduser Dorfjugend — 


gleich fréhlich und 14Bt sich von der ausgezeichneten Kéchin Bertha 


im ,,Adler“‘ késtliche Sechseierpfannkuchen backen, fiir die er sie ” 


ani auf ihr besonderes Bitten mit einem Walzer entschidigt. Wo- . 


bei die ,,dicke Berta‘‘ spater bewundernd. meinte: Une wann er 


spielte, het’ mer kei’ Hand’ g’sehe“. 
Der nachste Sommer, 1876, wurde im gemeinsamen Verkehe 


mit dem spateren Dirigenten der Symphoniekonzerte, Gesanglehrer a 


an der Koniglichen Akademie in London und Komponisten Georg 
Henschel in SaBnitz auf Riigen verbracht. Henschel hat uns in seinen 
englisch geschriebenen und 1907 verdffentlichten personlichen Er- 


innerungen an Brahms sehr hibsch iberliefert, wie wohl sich Brahms 


auf der sagenreichen nordischen Insel der Hertha und des im Meere 


versunkenen Vineta fuhlte, die er ,,ganz herrlich schon“ fand. | 


Bereits Ende der siebziger Jahre, 1877, entdeckt er im ‘Siiden ie 
Osterreichs das liebliche Pértschach am Worther See (Karnten) wads 4 


besuchi es noch zweimal in den beiden folgenden Jahren. Mit der alten 


Lust zum Necken beschreibt er seinen neuen Sommersitz: POM 
schach liegt allerliebst, und ich fand eine liebliche und, wie es ocKetat yr 


angenehme Wohnung im SchloB! Das kannst du im allgemeinen B 
einfach so erzahlen, das imponiert. Nebenbei aber sage ich, daB ich 
. eben zwei kleine Zimmer der Hausmeisterwohnung habe, mein ~ 


Fligel wtirde die Treppe nicht heraufgehen, auch wohl die Wand 


sprengen.‘‘ Die Schar der Besucher und Kollegen — unter ihnen 


der damals 25jahrige junge Siidrusse, spiitere Tschaikowsky-Bio- a 
graph, Theorieprofessor und Direktor des Dr. Hochschen Konser- 


vatoriums in Frankfurt a. M., Iwan Knorr — notigte ihn im zweiten 
Sommer, an den See hinunter zu ziehen und auch den Besuchs- 


lockungen der Herzogenbergs, die sich im nahen Arnoldstein im 
Gailtal niedergelassen hatten, nur selten Geh6ér zu geben. Die drei 
Portschacher Sommer brachten ihm einen besonders reichen kiinst- 
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lerischen Ertrag: zweite Symphonie, zwei Motetten op. 74, Violin- 
konzert, zwei Rhapsodien fiir Klavier op. 79, crste Violinsonate 


 (G-dur), 


Am 22. Mai 1881 zieht er nach PreBbaum an der Westbahn bei 
Wien aufs Land und vollendet hier im Garten des damals einer Frau 
Heingartner gehorenden Hauses BrentenmaisstraBe 12 im anmutigen 


~ Pfalzautal das zweite Klavierkonzert und die ,,Nanie‘. 


Im Sommer 1883 wohnt er zur Erholung in Wiesbaden. Er 


-wohnt auf der steil von der TaunusstraBe aufsteigenden Gaisberg- 
_ straBe 19 in einer ,,so iiberaus reizenden Wohnung“ und wiinscht 


Freund von der Loves) daB seine Sommerfahrten ihn einmal nach 
Wiesbaden brachten, ,,denn eine Stahlfeder kann so hiibsches nicht 


_ beschreiben‘‘, wie es die liebliche, heiBe Weltkurstadt am Taunus 


darstellt. Hier vollendet er die dritte Symphonie. 
In den Jahren 1884—85 nistet sich der Meister in einer ,,aller- 


-liebsten Wohnung fiir den Sommer“ in Miirzzuschlag (Steiermark) 


an der Semmeringbahn ein. Aus dem nahen Wien stellen sich 


_ die Freunde ein, oder es wird manche weite Wanderfahrt ins herr- | 
 liche Steirerland unternommen und der liebe Volksdichter des ,,Wald- 
_ bauernbuben“‘, Peter Rosegger, im gliicklich gewahrten Inkognito 


besucht. Hier entsteht die vierte Symphonie. 


Die drei Sommer 1886—88 halt er in Hofstetten bei Thun am 


_ Thuner See (Schweiz) Rast. Nur sein Wunsch, einmal wieder in 
- die Schweiz zu gehen, bestimmte ihn zu der weiten und umstiind- 
~ lichen Reise; er gesteht Freund Joachim: ,,Diesen Sommer 
-wohne ich iiberaus angenehm in Thun, vor dem ich auch 
nicht ein. wenig Schew hatte, das mich aber zum Gliick auf das 
- Beste enttauscht.““ Diese angenehme Enttiuschung wandelt sich 

‘bald in helles Entziicken. Er schreibt an Dr. Fellinger, daB er ,,eine 
_ ganz iiberaus reizende Wohnung gefunden habe“ und ,,sich nur hiiten 
_ muB, nicht alles Mégliche hier gar zu sehr zu loben“. ,,Von Hofstetten 
- bei Thun kommen hier die schénstem GriiBe, und ich nehme nur des- | 
: ia keinen Briefbogen, um nicht gar zu arg zu loben. Aber ich freue 


_ mich meines Entschlusses, es ist ganz herrlich hier. Nur so nebenbei 


_ Sage ich, dafi es auch eine Menge Biergarten, ganz eigentliche Bier- 
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-garten, gibt — darin kommen Englander nicht fort! Fiir meine Behag- 
 lichkeit ist das nichts Kleines‘, schreibt er an' Max Kalbeck. Brahms 
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wohnte hier gar schon im ganzen ersten Stock des Hauses vom Kaufmann a 
Johann Spring, so im ErdgeschoB einen Laden hielt, hart an der 
glasgriinen Aare und dem durch Kleists Aufenthalt im Jahre 1802 
bekannt gewordenen, schoén belaubten ,,Inseli‘‘ von Scherzligen a 
gegenttber. Des Sonnabends fuhr er regelmaBig mit einer mit ge- — 
liechenen Biichern vollgestopiten ledernen Reisetasche auf ein, paar 
Tage zu Freund Widmann nach Bern, wo er im Fainilienkreise des’ | 
Waters seiner Johanna’’ — Widmanns jungstes Toéchterchen nannte 
er im Spa8 seine Braut — sich so ganz wie zu Hause fuhlte und | 
einen kraftigen btirgerlichen Mittagstisch sehr wohl zu schatzen 
wuBte. In Widmanns gastlichem Hause gaben sich die hervorragend- — 
sten Berner Kunstfreunde und Brahms’ ésterreichische und deutsche — 
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~ Wendt aus Karlsruhe, Claus Groth und Zeichner Hermann Allers — 
aus dem deutschen Norden, in Thun etwa noch Gottfried Keller — 
und sein Biograph Professor Bachtold aus Ziirich, der Altmeister — 
des deutschen Mozartspiels Carl Reinecke aus Leipag eld fréh- 
liches Stelldichein. Bei Widmanns traf unser ,,einziger, Aaeia 
moser, goldiger Brahms“ im Juni 1888 das Herminchen“, a 
seine Meistersingerin Hermine Spies, und dann setzte sich — 
Brahms wohl an den Fliigel, spielte ,,in seiner unvergleichlichen 
Weise** Bach oder begleitete seine Lieder, auch einmal die ganze 
Schumannsche ,,Dichterliebe“‘, und die schénsten Hauskonzerte und — 
»Kleinen Musikfeste“ mit den neuesten Brahmsschen Werken waren — 
flugs improvisiert. Hier traf er einmal im September 1886 — 
den Dichter Ernst von Wildenbruch, mit ‘dem sich der ges 
und kraftvoll empfindende Mensch und gliihende Patriot. Brahms | 
_begreiflicherweise sofort anfreundete. War das Wetter aber einmal — 
sch6n, so kamen Widmanns nach Thun heriiber, und der schon ce 
mals zur Wohlbeleibtheit neigende Brahms lieB sich leichtsinnigerweise 4 
immer wieder zu herrlichen Ausfliigen in die Alpenwelt, nach Macon 
Kandersteg, dem Oeschinensee oder gar auf den Niesen verleiten. 
Die drei Thuner Sommer wurden kiinstlerisch reich gesegnet, 
Der erste bescherte uns das ,,stille Gliick® der zarten und intimen 
zweiten Violinsonate, der sog. ,,.Thuner Sonate‘‘ op. 100 (A- dur), 
die zweite Cellosonate op. 99 (F-dur) und das dritte Klaviertrio — a" 
op. 101 (c-moll); der zweite das Doppelkonzert fir Violine und ‘ 
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Ds: 403, die Lieder op. 105107. 
Am behaglichsten aber fihlte sich unser Mesiee im Sommer 
ae bald ij in Bad Ischl._ the ures as seine entziickenden land- 


. en um unsern Oeste: und so fithlte er sich grade im regen- 
Tei ven Ischl So recht Peo und ae nesta ceovidets 






t Viktor von Miller zu CA ahole und Frau Olga in ihrer herr- 
vor einem bee Park a Ma Hier trai er denn! 










Spee fn freier Natur ee Deva ntenedtles Arbeit 
eee Geselligkeit, im kleinen, frohlichen Kreise 


Ischl Sind eine ‘Reihe dee allerschénsten Brahmsschen. Haupt- 
entstanden: die beiden Ouvertiiren, der Gesang der Parzen, 
eiden Streichquintette, das Klarinettenquintett, die beiden Klari- 
onaten, die Fest- und Gedenkspriiche und manches andre. 
ne besondere Provinz im Sommerland unsres Meisters nahm 
alte Liebe“, der Rhein, ein. SE Gae Krefeld, Koln, Bonn, 


a: sds chal eine Hehe Ohrenerkaltung verdankte, nd wel: . 
ihn das zweitemal noch a Mai mit winterlichem Schnee- if 
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Godesberg — das waren Statten, wo er, so oft es anging, nde fiebedl 4 
Freunden weilte und alten, schonen Erinnerungen nachhing. Dazu 
gehérte auch das anmutige Riidesheimer Gartenhaus Rudolf von 
Beckeraths, Rudolf von der Leyens Onkel, wo Joachim und Frau, 
Clara Schumann, Stockhausen, Bruch u. a. freundschaftlich verkehr- 
ten, und dessen Sohn Willy uns vielleicht die charakterischesten — 
Brahms-Zeichnungen und Skizzen hinterlassen hat. Moglichst all- 
jahrlich wurde ein Wiedersehen mit seiner altesten und treuesten — 
Freundin Clara, Schumann gefeiert. Er hielt es im Sommer oder 
Herbst am liebsten in Baden-Baden, wo er im behaglichen ,,Baren‘‘ ” 
an der Lichtenthaler Allee zu wohnen pflegte und auch einmal — © 
1889 — Freund Widmann einlud. Mit zunehmendem Alter, etwa a 
seit Anfang der neunziger Jahre, verlegte er es immer ausschlieB- ; 
licher nach Frankfurt.am Main. Gab es hier keine éffentlichen Kon- 3 
zerte und Kammermusiken mit Brahmsschen Werken — er besaB — 
hier einen groBen Verehrerkreis —, so wurde die neueste Kammer- — 
und Klaviermusik des Meisters aus den letzten Jahren, etwa die 
Klavierstiicke op. 116—117, die beiden Klarinettensonaten, das © 
Klarinettentrio oder das Klarinettenquintett, aber auch des lpiteredil 
Robert Schumanns Fantasiestiicke fiir Klarinette mit dem Meininger ~ 
Meister der Klarinette, Richard Miihlfeld, im kleineren Freundes- ~ 
und Kollegenkreise in Clara Schumanns, von Brahms ,,so geliebten” 
Frankfurter Hause‘‘ in der MyliusstraBe zuerst durchgenommen. ~ 
Ihr damals im Jiinglingsalter stehender Sohn Ferdinand hat uns iiber 
diese musikalischen Brahms-Gesellschaften bei der iiber siebzig- b 
jahrigen Meisterin des Klaviers fesselnde T agebuchaufzeichnungen — 
hinterlassen. Da trafen sich denn bei ihr die Spitzen unter den = 
-Lehrkraften der beiden groBen Frankfurter Konservatorien und war- 
‘men Brahms-Verehrer, die Herren Lazzaro Uzielli und Frau Julia, - 
Iwan Knorr und Frau, Ernst Engesser, Hugo Heermann, ‘Hugo : 
Becker, Naret Koning, Anton Urspruch, Gustav von Erlanger, Jo- 4 
hannes Hegar — der damals bei Becker Cello studierende Sohn des — 
Ziricher Meisters —, der aus Wien gebiirtige Kapellmeister des Oper" 
hausorchesters Dr. a feibers. Hier versammelte sich zu Proben 
fiir Frankfurter Matineen das Heermannsche Quartett (Heermann, a 
Bassermann, Welker, Becker), bei Bankier Ladenburgs das Joachim- a 
quartett zum Vortrag Brahmsscher Quartette in Gegenwart des 
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PMcisters. Oder man fuhr zu Louis Sommerhoff, Clara Schumanns 
Pschwieversotin, zum Geh, Sanitatsrat Dr. Spies, dem Vorstand der 
_ musikalisch von G. F. Kogel geleiteten Frankfurter Museumsgesell- 
_ schaft, und improvisierte Brahms-Matineen und Soireen. Brahms’ 
af, Freunde und Interpreten fanden auf der Durchreise bei Clara Schu- 
mann stets ein offenes Haus: Joachims, Mihlfeld, Herzogenbergs, 
” Stockhausens, Ferdinand Kufferath, der alte  verehrungswiirdige 
_ Brahms- Pepctel in Brussel, Rudolf von der Leyen u. a. War Brahms © 
_dagegen selbst auf der Durchreise, so versdumte er niemals, und 
_ war’s auch nur von einem Nachmittag zum andern Mittag, seiner 
P altesten, ‘bis zum Tode herzlich geliebten Freundin einen kurzen 
_ Besuch abzustatten. 


y a 
eae 


‘oe Die italienischen Reisen 
4 ae | 
o. Ein besonderes Kapitel it in der Lebensgeschichte unseres Meisters 
* tragt die Uberschrift: Brahms-in Italien. Da8 wir in ihm heute so 
gut, wie in fast keinem anderen Bescheid wissen, verdanken wir vor 
allem den hiibschen Brahms-Erinnerungen seines Schweizer Freundes 
und Reisegefahrten J. V. Widmann — ,,Johannes Brahms in Erinne- 
-tungen‘’ und ,,Sizilien und andere Gegenden ltaliens, Reisen mit 
- Johannes Brahms‘ —, iiber die im spateren Kapitel iiber die Brahms- 
literatur das notige oe werden wird. 
- Warum zog es den gereiften Brahms immer und immer wieder 
“nach Italien? Auch in Brahms lebte die Sehnsucht des Nordlanders 
“nach Sonne, Siiden, Schénheit und naiver, hemmungs- und sorgloser 
E _Lebensfreude, lebte der instinktive und tibermachtige Drang des 
deutschen Kiinstlers nach Ausgleich und Erganzung des nordischen 
_Emnstes, der nordischen Geistigkeit und Unsinnlichkeit durch  siid- 
% ‘Tandische Heiterkeit, siidlindische Sinnenfreudigkeit, elementare Na- 
tur: in Leben und Kunst. Die zusammengesetzte unnaive, hochkulti- 
vierte Natur des groBen Kiinstlers suchte die unzusammengesetzte, 
“naive und einfache Natur des natiirlich sinnlichen, Menschen. Kiinst- 
ler und Mensch in ihm war diese Auffrischung, Entlastung und Ge- 
sundung durch die Beobachtung reiner Natur, reinen, animalischen 
‘Trieblebens und natiirlicher Leidenschaft eine innere Notwendigkeit. 
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Den Kinstler Brahms zogen vor allem die bildenden iKiinste, ine erst. q 
in allerletzter Linie die Musik nach Halien. In Burckhardt und Gre- 
gorovius so gut zu Hause, wie in Gabrieli und Palestrina, wirkten auf 
ihn die Meisterwerke der italienischen Kunst in ‘Malerei und Archi- 4 
tektur mit elementarer Unmittelbarkeit; ihre herrlichsten Schop- 4 
fungen konnten ihn bis zu Tranen tiefster Ergriffenheit rithren. 4 
Mit Recht vermutet Widmann, daB er dabei vornehmlich in den 
Kunstwerken der italienischen Renaissance Ideal und Vorbild fir 
seine eigene Kunst fand. Die Harmonie zwischen Inhalt und Form, — 
die kiinstlerische Sorgfalt und Gewissenhaitigkeit gegen sich’ selbst 
auch in den kleinsten und verstecktesten Dingen, die Hebbelsche Be 
scheidenheit gegen den Vordermann“ im ,,Michelangelo“,— das alles” 
waren Dinge, von deren Wert auch er innerlichst durchdrungen war. i 

Brahms liebte Italien und die Italiener derart, daB er die man- 
-cherlei schwarzen Flecken im strahlenden Schilde dieses" herrlichen 
Landes und hochbegabten Volkes: die Armut, ‘Unwissenheit und 
Horigkeit, die religidse Gebundenheit und den Schmutz des niederen - . 
Volkes, die Tierqualerei, das Brigantenunwesen in Unteritalien und 
Sizilien, die Bestechlichkeit, die gewerbsmaBige Bettelei und ‘den 
MiiBiggang der Lazzaroni einfach nicht sehen wollte. Sein Italien 
war das alte ideale und gelobte Land kiinstlerischer Verheiuny, das" 
ihm nur Glitck, Sonne und Schonheit spendete. Sees 7 

Im letzten Drittel seines Lebens pflegte er im F riihling seine | 
»ltalienische Reise‘ anzutreten, und es scheint beinahe nach den 
Worten an Hegar ,,wenn wir nur am 7. Mai sicher tief in den ° 
Abruzzen oder sonstwo stecken, wo cewiB niemand dazu kann’ 
daB er sie zugleich als besonders willkommenes Mittel betmeiteled 
sich durch sie allen in Wien drohenden ,,Geburtstags- Reprasertag : 
tionen‘‘ schalkhaft zu entziehen. 

Die Praludien zur Italienischen Reise sind in der Regel seta : 
dieselben: Brahms halt Umschau nach einem geeigneten Reise- 
begleiter, denn er beherrschte das Italienische wie ‘alle iibrigen « 
fremden Sprachen niemals geniigend, um allein ein Gespriach in 
ihnen fithren zu koénnen. Da flattern denn schon bald nach— Neu- 
jahr Freund Widmann etwa folgende, ganz vorsichtig und fein- 
fithlig tastende Anfragen auf den Schreibtisch: ,,Falls Sie fiir diesen 
 Frithling. an einem noch so agent ects Spaziergang jenseits. de 
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“me Alpen denken Soilten.. SO fragen Sie sich doch, ob nicht etwa mit- 
gehen koénnte Ihr herzlichst griiBender B.“ Oder in scherzhatter 
Form aus’ spateren Jahren: ,,Wenn Sie, lieber Freund, - nun recht 











erntext kaufe! Meahaeue wir - dafiir rath mitsammen laufen? In 
ien kann ich’s nicht gut allein.“ | | 
Brahms war ne: in Italien. Zuerst 1878 in Hbepiasterer 
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a Soar FASt ait Billroth, pea Wiener Rechtslehrer, Nach- 
__ folger Jherings und Freund Gottfried Kellers, Dr. Adolf Exner, und 
. bereits in eel urn siiBen ne He eal ae Beet- 


; ae 1884 init cH den ‘Aufenthalt init Rudolf von der Leyen in 
i ae Carlotta des Seoul Sa am Comersee 
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(Monte Pellegrino, Monreale), Girgenti (antike Tempelruinen), Ca- 4 
tania, Syrakus (antikes Theater, Latomien, Anapusfahrt), Taormina, — 


Messina und tiber Neapel zurtick. Neben Nottebohm — il giova- 
nastro“ wurde er in Rom getauft —, Goldmark — ,,il ré di Saba*‘ —, 


Billroth, Kirchner, Simrock, von der Leyen, Widmann waren aut 4 
der letzten Reise, die Brahms in Sorrent mit Hanslick und dem 


Pianisten Schulhoff zusammenfihrte, die ihm von Zurich her be- 


freundeten ausgezeichneten Musiker Friedrich Hegar und der — 


deutsch-ungarische Pianist Robert Freund — ,,der Romforscher“* — 


mit dabei. Auf der Riickreise wurde gew6hnlich die Gotthard- — 
route genommen und gern noch einmal bei den Schweizer Ley ts 


in Zurich und Bern eingekehrt. 


In Italien bevorzugte Brahms stets die alten guten “Albee vor | 
den grofen internationalen Hotel-Karawansereien und mihte sich, — 
hinter dem angeborenen Herzenstakt, dem naturlichen Anstand und — 


der liebenswiirdigen Hoflichkeit des Italieners in nichts zuriickzu- 


bleiben und, wie es die schéne Art dieses Sohnes aus dem Volke war, — 
damit vor allem auch nicht dem einfachen Menschen gegeniiber : 
haltzumachen. Wenn er abends spat im Albergo lieber auf — 
Striimpfen ging, als irgendeinen armen Dienstboten’ auf seine Stiefel — 
warten lieB, wenn er, der leidenschaftliche Raucher, im Rauchabteil — 
der Eisenbahn keine Zigarette ansteckte, ehe er nicht eine zufallig — 


anwesende Dame um Erlaubnis gebeten hatte, wenn er, der iiber- 
zeugte Protestant, auch in Italien nie ein katholisches Gotteshaus — 


betrat, ohne seine Finger mit dem Weihwasser zu netzen und das — 
Zeichen des Kreuzes zu machen, so sind das kleine hiibsche Ziige, die i 
dem feinfiihligen Herzenstakt und weichen Gemiit des. angeblich 80: 


,nerben‘’ und ,,groben‘‘ Brahms entsprangen. 


Fir Erholungsreisende, die bequem und semiactleen zu reisen 
lieben, war Brahms freilich ein nicht gerade angenehmer Reise- ‘ 


begleiter. Widmann erzahlt uns davon: ,,Die guten Weine und — 
Speisen der echt italienischen Kiiche, der. vortreltliene Kaffee, die — 
breiten, wahrhatt furstlichen Betten in hohen, luftigen Salen hatten — 


es ihm angetan. Abgesehen davon, daB er vom phaakischen Wien a 


her hierin an Auserlesenes gewohnt, einen guten Tisch. liebte, -gab- 


er im ubrigen zwar wenig auf Luxus und war gelegentlich mit dem - 


_ bescheidensten Nachtquartier in der armlichsten Spelunke zufrieden; 


ett 4" Sas ? 
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4 doch war ihm die siidlandische Lebenslust sympathisch . Bei 
4 alledem duldete die immer wache Regsamkeit seines Hermit cher 
Geistes kein schwelgerisches Sichversenken in materielle Geniisse. 
.. . Sein an Arbeit, an treues Ausniitzen der Zeit gewOhnter Geist 
a verlangte immer neue Kraftbetitigung, und oft, wenn ich ein lang- 
3 ‘sameres Reisetempo vorschlug, schalt er mich scherzhaft, aus, ob — 
_ ich mir denn einbilde, zum Vergniigen reisen zu wollen in einem 
é, Lande, wo es auf Schritt und Tritt so unendlich viel Neues zu sehen 
_ gabe.“ Kurz, unser Frithaufsteher war, wie ein Reisebegleiter mit 
einem StoBseufzer einmal meint, ,,wie ein lieber Elefant, der sich 
if auf uns walzt““. Am liebsten mochte er in Italien auf alles Eisenbahn- 
- fahren verzichten; er bedauert, daB die Bahn an so alten umbrischen 
r Bergnestern, wie Fabriano, Gubbio und Trevi, vorbeifahrt. ,,Das 
es sollte man eigentlich alles zu Fub durchwandern!“ Er zieht den 
_ Kreis seiner Wunsche in einem Brief an Widmann von Nord nach 
Siid moglichst weit: ,,.... es ist ja allerorten schén in dem herr- 
licher: Land. Padua ware mir auch sehr recht, und Orvieto sollten 
_ Sie durchaus sehen, und nach Perugia méchte ich auch, und Sie 
: sollte: auch nach Palermo.‘‘ Grade die unsagliche Schénheit Siziliens 
- war ihm besonders ans Herz gewachsen. Palermo mit seinem Dom 
und seinen Hohenstaufen-Erinnerungen, Girgenti mit seinen wunder- 
_ baren altgriechischen Tempelruinen, Syrakus mit seinen Latomien 
und dem Grabe des Dichters Platen waren fiir ihn Hauptstationen. 
Am meisten liebte er Taormina. Lassen wir Billroth dariiber an Hans- 
- lick berichten: ,500 FuB iiber rauschendem Meer! Vollmond! Be- 
_- rauschender Dutt von Orangebliiten! Rotblithender Kaktus an pitto- 
wy resken, kolossalen Felsen in solchen Massen, wie bei uns das Moos! 
, -Palmen-, Orangen-, Zitronenwalder! Maurische Burgen! Ein sehr 
: schon erhaltenes griechisches Theater! Dazu die breite, lange, schnee- 
% bedeckte Flache des Atna, Feuersdule! Dazu ein Wein, genannt 
s Monte Venere! Za alledem Johannes in Schw4drmere}! 
2 Ich in trunkener Frechheit, ihm aus seinen Quartetten vorphanta- 
* sierend! . .. warst Du doch bei uns, Du lieber Hans!‘ 
’ 
* 


cad 


f - Man sient, Brahms’ Anforderungen waren nicht gering. Er 
Beenate die Geschichte und die Kunst Italiens -— nicht. allein 
die kontrapunktische Meisterkunst a cappella der alten grofien Vene- 
zianer und Romer des 16. und 17. Jahrhunderts, sondern auch die 
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bildenden Kiinste — aus dem Grunde, und war unermiidlich im 
GenieBen und Aufnehmen vom friihesten Morgen um sechs Uhr bis ¢ 
spat am Abend, wobei’seine, schon in der Jugend von Albert Dietrich 
bemerkte Gabe des augenblicklich herbeizurufenden Schlafchens an ; 
jedem Platze. und auf jeder noch so harten Steinbank die ausgleichende _ r 
Gerechtigkeit der Natur‘ ftir ihn bildete. So unerbittlich er ver- ” 
langte, daB seine Begleiter sich seiner Art, zu reisen und sich zu 
erholen, anpaBten, so unbedingt aufopfernd war er, wenn. seine 
Hilfe gebraucht wurde, wieder fiir sie tatig. So machte er auf seiner. 
letzten italienisch-sizilianischen Reise in Neapel den Krankenpfleger, 
als Freund Widmann im Hotel an einem, durch Sturz in den Ge-- 
packraum der ,,Asia“‘ vor Messina zugezogenen FuBbruch darnieder- — 
lag, und scherzte nachher von Ischl aus, daB er noch nicht iiber ein ; 
Ungliick so vergniigt gewesen sei, wie iiber Widmanns FuBbruch — 
und seinen, am Krankenbette still im Verborgenen verlebten sech- a 
zigsten Gebeneae “ ,aas viel Schlimmere in gar so schreckende ; 
Nahe gekommen sei“‘ : yi 
Vielleicht uonete: Widmann | nun nicht mehr so recht mit a | 
Tempo von Brahms’ italienischen Erholungsreisen Schritt halten. 
Denn als ihn Brahms 1895 wieder mit nach dem Siiden als Reise: : 
begleiter haben will, muB er seines Gesundheitszustandes halber 
absagen. Nicht-ohne von Brahms ein bissiges Scherzwort als Ant- 
wort zu erhalten: ,,Sie werden doch gar zu oft an die Zerbrechlich- _ 
keit unserer Maschine erinnert, und man kann es Ihnen nicht ver- 
denken, daB Sie von der Auferstehung ae ‘Fleisches nicht viel 
halten.‘‘ an NAS et a ie a 


Freund u ee Png 2 et eee 4 
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Eine amtliche Tatoken hat Brahms nach seinem Riicketritt. von : 


der Konzertleitung der Gesellschaft der Musikfreunde nicht. wieder 
ausgeiibt. Er blieb mit Hanslick einzig Sachverstindiger der Pris 4 
fungskommission zur Verteilung von Staatsstipendien, ‘und hat dieses 

Stille ,,Amt‘‘, das ihn spater das wunderbare schépferische Talent. 
Anton Dvot aks entdecken lieb, mit der ‘ihm! in’ allen musikalischen — 
Dingen eignen, strengsten Kinetlerischere Gewissenhaftigkeit, Un- a 


parteilichkeit, Wohlwollen und Gerechtigkeit ausgetibt. Mit pee a 
: : 4 
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‘ Jahr langeren Aufenthalts in Wien, mit den steigenden kiinstlerischen 
_ Erfolgen, sammelte sick’ um den groBen Kiinstler und schwer zu- 
_ ganglichen niederdeutschen Menschen dort und im Reiche ein 
immer groBerer und erlesenerer Freundes- und Verehrerkreis. Was 
seinen Miigliedern Brahms als Freund war, werden wir schen, 
wenn wir ihn als Menschen naher Gopneniorned 
a ’ Mit den alten Freunden und Freundinnen aus der Zeit der Ju- 
oe und | des Aufstiegs verband ihn zeitlebens die herzlichste und 
- treueste Freundschaft. Diesen ersten und noch auferhalb Wiens 
 geschlossenen Freundesbund bildeten: Clara Schumann, seine dlteste 
und geliebteste Freundin, die nun von 1878 an bis zu ihrem Tode 
als. Lehrerin der Meisterklasse am Dr. Hochschen Konservatorium 
% dem Unterricht und der Konzerttatigkeit lebte, Joseph Joachim, 
3 sein intimster und liebster Freund, Albert Dietrich, Julius Stock- 
~ hausen, Jul. Otto Grimm, Theodor Kirchner, Franz Willner, Her- 
3 mann. Levi und Hermann Deiters. Die mit Levi, einem seiner be- 
- geistertsten Verehrer fritherer Zeit, zerbrach an — Wagner. ’,,Gluck 
> und Wagner“, diese Zusammenstellung Levis in einem Gesprach, 
 geniigte fiir Brahms, zornig das Zimmer zu verlassen und andren 
- Tages abzureisen. eee ce ae | 
Fir den Komponisten Brahms wurden namentlich zwei 
Re reindschatten entscheidend: mit Eduard Hanslick und Hans von 
 Biilow.. Der geistreiche damalige Wiener Musikpapst als Musik- 
4 Bike der Neuen Freien Presse‘‘ und Autor der einseitig for- 
_ malistischen Asthetik ,,.Vom Musikalisch Schénen‘‘ hat Brahms in 
BS und iiber Wien, der nicht minder geistreiche Dirigent in und iiber 
- Meininger. ,durchgesetzt“. -Hanslick entdeckte sich 1867 als Brahms- 
_ Apostel, seitdem galt er, den das’ briiderliche ,,du‘‘ mit Brahms ver- 
band, in Wien als das geistige, _kritisch fiihrende Oberhaupt der 
e - Klassischen Idealen anhangenden ,, Brahmsgemeinde“. Biilow war, 
wie wit gesehen haben, mit der ihm eignen kritischen und skep- 
2 -tischen Vorsicht an Brahms’ Kunst herangetreten. Das anderte 
sich mit einem Schlage nach seinem Studium der ersten Symphonie 
‘von Brahms, Ende Oktober 1877. Es. steht heute fest, daB der 
ewig in kritischen Extremen, Gedankenspriingen und geistreichen 
_ Paradoxen_ lebende scharfsinnige Meister der musikalischen Ana- 


“lyse der unvoreingenommenen Aufnahme von Brahms’ erstem sym- 
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phonischen Werk durch seine Bewertung als der »zehnten Sym- | 
phonie“ des neuen ,,Klassikers“, durch sein Paradoxon von den — 
,drei groBen BY in der Musikgeschichte (Bach- Beethoven-Brahms) # ; 
wohl eher geschadet als geniitzt hat. Der Prophet und Pionier — 
Wagners und Liszts aber war mit der ersten Symphonie fiir die Kunst — 
des ,,Erben Luigis (Cherubinis) und Ludwigs*“‘ (Beethoven), des 
Soiohen Meisters“ als Dirigent und Komponist fiir immer gewonnen, — 
und hat das Amt einer systematischen Brahms-Propaganda mit allem — 
K6nnen seines eminenten Kinstlertums, mit der gleichen unerschiitter- 9 o 
lichen Treue, Ehrlichkeit und hingebungsvollen Begeisterung seiner — 
groBen, vornehmen und edlen Natur den Rest seines Lebens und 3 
keineswegs als ,,Ersatz‘ fur den ,,verlorenen Wagner* geiibt. } q 
Der ,,Berliner Borsen-Courier“ hat damals einmal erzahlt, wie 
Bulow, Brahms und Meiningen zusammenkamen: Im November — 
1881 wurde Johannes Brahms auf Anregung seines Freundes Billow 
zum erstenmal vom Herzog zu Gast nach Meiningen geladen 4 
und wirkt im grofen Brahms - Abend des vierten Abonnements- — 
konzerts der Hofkapelle am Nachmittag des 27. November als Pianist — 
(zweites Klavierkonzert in B-dur nach der Handschrift), Komponist — 
(Tragische Ouvertiire, Haydn-Variationen) und Dirigent seiner Aka- a 
demischen Festouvertiire und ersten Symphonie mit. Die inter 
essante Persénlichkeit des Musikers wirkte auf den Herzog und 
Frau von Heldburg so ungewéhnlich sympathisch, die wahre und 
echte Kunstireude, die liebenswirdige einfache Menschlichkeit des 
Herzogs und seiner Gemahlin machten andrerseits auf Brahms einen a 
so tiefen Eindruck, daB sich sogleich zwischen dem Firsten und “4 
dem Kunstler ein inniges Band schlang, das erst der Tod zerrissen . 
hat. Wahrend der letzten fiinfzehn Jahre seines Lebens kehrte 4 
Brahms alljahrlich als hochwillkommener Gast ins Meininger SchloB : 
ein, und Freund Widmann, den er dort 1891 und 1893 einfiihrte, ad 
wie auch Freund von der Leyen, der im November 1891 nach Mei- a 
ninge geladen war, wissen in ihren ,,Erinnerungen“ gar hiibsche © 
Dinge davon zu erzihlen, wie wohl sich der Meister trotz der ihm 3 
gegentber erheblich herabgeschraubten Anforderungen der héfischen , a 
Ftikette fuhlte. Er beteiligte sich eifrig am Musikleben des Hofes, 3 
das unter Mitwirkung von Joachim, Hausmann, Wirth, Mithlfeld- m 
Miia soft schon mit Morgenkonzerten begann und abends noch — | 
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spat in den Privatgemachern des Herzogs sich fortsetzte“. Er 
Di trug mit berechtigtem Stolz und StandesbewuBtsein seine hohen 
- Orden bei der Galatafel, strahlte von guter Laune, Frohsinn und 
Lust zu allerhand késtlichen SpaBen und Streichen und sonnte sich 
_ in behaglicher Kiinstlerfreude in dem gediegenen Glanz, der ihn 
in SchloB und Zimmer umgab. Er gab seiner herzlichen Freund- 
_ schaft und tiefen Verehrung fiir den Herzog dadurch auch einen 
ie -AuBerlich erkennbaren und hinsichtlich des Inhalts der Dichtung: von 
der Nichtigkeit und Verganglichkeit alles irdischen Ruhmes und 


- Glanzes eines gewissen leisen pikanten Beigeschmacks nicht ganz 


- entbehrenden Ausdruck, daB er dem hohen Herrn eine seiner er- 
_ greifendsten Tondichtungen, den Gesang der Parzen, widmete, der 
am Geburtstage des Herzogs, am 2. April 1883, in Meiningen zum 
ersten Male aufgefiihrt wurde. Brahms’ erste Begegnung mit Billow 
und dem Herzogspaar in Meiningen galt seinem neuen zweiten Klavier- 
_ konzert. ,,Es war ein hitbscher Zug von Biilow,‘‘ schreibt Billroth 
an Libke, ,,daB er Brahms nach Meiningen einlud, damit er dort 
_ mit aller MuBe sein Konzert mit dem dortigen Orchester studieren 
konne, ohne Publikum und ohne Riicksicht auf Konzert. Brahms 
kam denn auch ganz entziickt von Bitlow und vom Herzog zuriick“. 
Der Herzog selbst erkannte sofort, wen er vor sich hatte, und was 
sein Meisterdirigent Biilow und sein Meisterklarinettist Miithlfeld 
unsrem Meister sein konnten: ,,Wenn es sich um Brahms: handelt, 
daB Sie Urlaub haben mochten, kénnen Sie Meiningen verlassen, 
ohne mich erst zu fragen‘‘, war seine Weisung an Mihlfeld. 
Auch das Kapitel , Brahms in Meiningen‘ hat seine italienische 
Idylle: Brahms und Freund Rudolf von der Leyen beim Meiningen- 
schen Herzogspaar auf Villa Carlotta am Comer See im Mai 1884. 
Sie gemahnt an die Zeiten der italienischen Renaissance: die hohen 
_ Herrschaften verspaten sich krankheitshalber. Brahms und sein 
Freund leben wie Tasso und der Herzog von Ferrara eine gute 
- Weile ,ganz einsam und herrlich allein wie in einem verwunschenen 
Schlosse“, und als der Herzog und seine Gemahlin da sind, werden 
Konzerte auf zwei Klavieren* mit der neuen dritten Symphonie im- 
 provisiert, wird einer neapolitanischen Musikbande gelauscht und 
_ in wunderbarer Sternennacht ,,in einem wahren, Rausch der Selig- 
_ keit“ die strenge nordische Brahmssche Kunst mit der weichen, in 
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--verschwenderischer Fiille prangenden siidlichen Natur harmonisch ; 
verschmolzen. Sadak: 
Von nun an ist Meiningen die Hockbie der ieiieenee Brahms. q 
Propaganda. Die Meininger Hofkapelle unter Bulow und seinem " 
Nachfolger, Generalmusikdirektor Fritz Steinbach — Brahms? Lies “4 
bem Herrn General‘‘ —, wird das klassische und durch unmittel- | 4 
bare persOnliche Tradition geheiligte, autoritative Instrument im Vor- 
trag Brahmsscher Werke. Brahms’ groBen Instrumentalwerke, die~ 
Serenaden, Haydn-Variationen, Symphonien, | Ouvertiiren und ‘Kla- 
vierkonzerte stehen auf jedem Konzertprogramm der »Meininger“. 
Die dritte Symphonie erklingt — eine echt Biilowsche. Idee! — 
am 3. Februar 1884 zweimal im gleichen Konzert; die vierte ‘Sym. 
phonie nimmt am 25. Oktober 1885 ihren Weg von Meiningen. é 
Bilow dirigiert im spréden Leipzig Brahms’ erste Symphonie und 4 
spielt hier, wie am 4. Marz 1889 in den Berliner Philharmonischen 4 
Konzerten, sein erstes Klavierkonzert (d-moll) ,oline Dirigenten‘. a 
Und acht Jahre nach dem ersten Zusammentreffen widmet Brahms 
seine dritte Violinsonate (d-moll) ,,seinem Freunde Hans von Bilow“. 3 
Die herzlichste, auf Berend aufrichtiger Hochschitzung x 
pe ee Bae yerue DA mit seinen schaffenden ‘ 
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nigen denkbar erecoene See wenn sie nur ce und oath eek ‘So 
mit Karl Goldmark, dem Wiener Makart der Musik und Meister. der} 
in orientalischen Klangfarben und Harmonien glithenden groBen — 
Oper Die Konigin von Saba‘‘, der sakuntala“-Ouvertiire und der — 
,Landlichen Hochzeit’. So mit dem Komponisten . des ,,Opern 
balles“‘ und Schubert- -Biographen Richard Heuberger, mit dem stiller 
und bescheidenen Meister so mancher feinen Serenade fiir Strei 
orchester und wienerisch gefarbten -vierhaindigen Hausmusik, R 
bert Fuchs. So mit dem Meister der anmutigen Spieloper et 
goldene Kreuz‘ und exquisiten Brahmsspieler Ignaz Briill, « 
,echtestes Musiktalent, dessen Fille an beneidenswert miihel 
Erfindung und wahrhaft melodidse Einfaille und gediegenes K6onn 
er neidlos bewundert, dem er aber auch ,ein biBchen Kampf wi 
Dasein“ wiinscht, der ihn ,wohltiatig zu intensiverer Energie 
geriittelt und den per FluB, die stete anmutige Idylle ‘sei 
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rke innerlich wohltatig vertieft hatte. So mit dem Walzerkénig 
ann StrauB, dessen entziickende Melodien, sonnenklare und 
bere Operettenpartituren‘‘ dem ernsten Johannes gar ernstlich 
agten und ihn auf den Facher von Frau Adele StrauB unter. 
 Anfangstakte des Donauwaizers schreiben lieBen: ,,J. Brahms, der 
dies komponiert haben méchte. ‘‘ Aus dieser seltenen kiinstlerischen 
‘Harmonie wurde die menschliche: Johannes ward der allsommerliche 
be Gast von Johann in dessen schéner Ischler Villa. Warme 
Freundschaft verband ihn in den ersten Jahren mit Herbeck, der die 
deutung des ,, Deutschen Requiems“ als erster in Wien praktisch er- 
rtete, Freundschaft mit den beiden ausgezeichneten Klaviermeistern 
und Lehrern der Wiener Akademie, Julius Epstein und Anton Door 
und ihrem Gesangsprofessor Dr. Joseph Gansbacher. Von Musikge- 
lehrten und Musikschriftstellern standen ihm besonders nahe: der 
5S Archivar der. Gesellschaft der Musikfreunde‘’ und shoes 
_ Theoretiker des Kontrapunktes, Dr. Eusebius Mandyczewski, 
& ',,Junger, sehr tuchtiger Mann“, den er seinem einzigen Schuler an 
‘Landsmann, dem heutigen Marburger Universitatsprofessor der Musik- 
, -wissenschaft Gustav Jenner, als Lehrer empfiehlt und den er vor 
- der Veréffentlichung neuer Werke gern einmal um kiinstlerischen | 
_ Rat anging, ferner der ausgezeichnete Beethovenforscher und Heraus- 
- geber von des Meisters Skizzenbiichern, Gustav Nottebohm, der 
_ Haydn-Biograph C. F. Pohl und der Musikschriftsteller und Autor 
eALer quellengeschichtlich grundlegenden Brahms-Biographie, Max Kal- 
beck. Im Wiener Tonkinstlerverein, dessen Mitbegriinder und Ehren- 
- prisident er war, lernte er u. a. den Schiiler' von Robert Fuchs, 
_ spateren Dirigenten des Orchestervereins der Gesellschaft der 
_ Musikfreunde in Wien und heutigen Kapellmeister am Frankfurter - 
- Opernhause, Dr. Ludwig Rottenberg, hoch schatzen. In den Wiener 
AG _ angesehenen und kunstsinnigen Familien Conrat, Faber, Fellinger, 
i von Miller zu Aichholz, von Wittgenstein ‘und pened anderen wat 
ber Bue nuier Freund und lieber Gast. 
i _Doch die intimste und vertrauteste Freundschaft in en erwuchs 
r: me neben der Hanslicks zu einem Meister der medizinischen Wissen- 
i: dem beriihmten Chirurgen Theodor Billroth. Im Jahre 1867 
war dieser eminente Chirurg, wie wir gelesen hatten, von Zitrich 
aus an aif Wiener Universitit berufen worden, und Brahms war 
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dem Freunde bald fiir immer gefolgt. Billroths hiibsche Villa mit — 
Garten in der Vorstadt Alsergrund wurde bald der gesellige Sammel- 
punkt fiir die angesehensten Wiener Tonkiinstler. Wie det groBe 
Arzt einmal Brahms’ Schiiler, Freunde und Biographen, dem dama- 
ligen Vorstand des Wiener Tonkiinstlervereins und Dirigenten des 
Wiener Singvereins, Dr. Richard von Perger, sagte, war er in seiner 
freien, ausschlieBlich der Kunst geweihten Zeit einzig bestrebt, ,,den 
durch die Leiden der Menschheit erworbenen Mammon in reinste _ 
Freuden umzusetzen“. Diese reinsten Freuden waren ihm die Pilege 
der Kammer- und Geek im intimen, hauslichen Rahmen 
und im Vortrag auserlesener Kiinstler vor einem musikalisch ge- 
wahlten kleinen Publikum. Billroth hatte, wie Hanslick einmal scherzt, 
das jus primae noctis auf. Brahms’ neue Werke und lieB sich 
von diesem Recht kein Jota abhandeln. In Billroths Heim er- 
klangen manche der schonsten Brahmsschen Streichquartette, Klavier- 
quartette, Lieder und Duette zum erstenmal. Bei Billroths wurden — '. 
dem Brahmsschen Liede so herrliche Interpreten wie der spatere te 
erste Tenor der Wiener Hofoper, Kammersanger Gustav Walter, — 
wie der junge Schwede und spatere Gesangsprofessor am Kon- ‘ 
servatorium, Philipp Forstén, gewonnen. | 
Billroth war ein weit groBerer Anatom in der Medizin wie 
in der Musik. Mehr wie ein ehrlich begeisterter, hochgebildeter 
Liebhaber war er hier nicht, und mit dem Liebhaber teilte er auch 
die einseitige Richtung und Auffassung in der Kunst. Hier war — 
er durchaus und einzig Beethovener, wie Schumann gesagt hatte, 
tiber dessen Abneigung gegen alles Moderne, vornehmlich gegen — 
Wagner, sich Brahms einmal selbst lustig’ macht: ,,Und Freund 
Billroth will immer noch nicht Wagnerianer werden? Wozu wartet 
er so lang, einmal muff er doch daran“. Aber Eins gibt, den 
Billrothschen Briefen, Urteilen, Analysen und Aufzeichnungen ‘so 1 
einzigartigen, hohen Wert und seltenen Reiz: sie sind das Zeugnis 
eines feinnervigen, hochmusikalischen Astheten und sie sind unter a 
dem unmittelbaren, frischen Eindruck der neuen Brahmsschen Schop- 
fungen geschrieben. Der Autor einer von Hanslick herausgegebenen 
fragmentarischen und nicht eben ernst zu nehmenden Asthetik der 
Tonkunst ,,Wer ist musikalisch?‘ stand sieben Jahre vor seinem 
Tode nach einer schweren Lungenentzindung mit Brahms’ Worten 
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an Kalbeck ,,noch einmal vom Totenbette auf. Dieser Billroth, 


sagt Brahms, ,,war der alte, war der Freund nicht mehr, kaum 
noch ein Schatten des fritheren‘’. Ja, er hatte sich Brahms innerlich 


entfremdet und zu Hianslick brieflich Klage iiber Brahms’ rttck- 


 sichtslose und verletzend schroffe Art gegen seine Freunde ge- 


fuhrt, die wie bei Beethoven die Nachwirkung einer verwahrlosten 
Peivichin’? sei. Brahms hat in diesen letzten Lebensjahren Billroths 
schwer und peinlich unter der Verkennung seines vertrauten Freundes 


‘gelitten, und erst sein Tod und ihres gemeinsamen Freundes Hans- 
licks schéne Billroth-Gedenkblatter haben ihm die alten ungetrtubt 
tiebevollen Empfindungen und Erinnerungen an ihn wiedergegeben. 


Wie uberall in den grofBen deutschen, Osterreichischen und 
-schweizerischen Musikstadten, so hatte er auch in seiner Vaterstadt 
Hamburg einen getreuen ‘kleinen intimen Freundeskreis angesehener 
Hamburger Familien (Otten, Avé Lallemant, Wagner, Hallier, Rosing, 
Brandt). Hier stand ihm in fritheren Jahren schon in seiner zweiten, 


_ zwischen Detmold und Hamburg geteilten Hamburger Zeit besonders 


bis zu seinem allzufrithen Tod der Beethovenisch knorrige und sprode, 
aber bedeutende Komponist wertvoller, etwa von Beethoven und 
Schumann zu Brahms vermittelnder Kammer- und. Klaviermusik Karl 
G. P. Gridener kiinstlerisch nahe. Gradener war 1863 als Gesangs- 
und Kompositionsprofessor am Konservatorium und Dirigent des 
Evangelischen Chorvereins nach Wien tibergesiedelt, hatte sich aber 
dort trotz des hohen Ansehens, das er sich als Kiinstler namentlich mit 
einem Oktett errang, in seinem herben und geistigen Wesen nicht 
zurechtgefunden und war bereits nach drei Jahren wieder nach 
Hamburg zuriickgekehrt. In den achtziger Jahren stand Brahms in 
Hamburg auch mit dem ausgezeichneten Leiter des Cacilienvereins, 
Julius Spengel, in personlichem, freundschaftlichem Verkehr. Spengel 


- war der begeistertste und kiinstlerisch fahigste Pionier und Prophet 
der spdteren groBen Brahmsschen Chorwerke in Hamburg. Er 
hat Brahms am 6. April 1883 zu einem groBen Brahms-Abend 
in seine Vaterstadt gerufen, der das zweite Klavierkonzert und die 


Klavier-Rhapsodien mit dem Meister am Fliigel, die Motette ,,.Warum 
ist das Licht gegeben‘‘, Volkslieder und Chorgesange und zum 


ne SchluB, unter Leitung des Komponisten, die Akademische Ouvertiire 
_ brachte und mit einer anregenden kleinen Festlichkeit in Gegen- 
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wart der angesehensten Musiker ‘Hamburgs, Simrocks u. a. im: 
Hamburger Hof schlo8. Brahms wahrte auch diesem zwanzig Jae 
jiingeren Freunde und Kunstgenossen seine unbedingte Treue. Zwei- 
mal noch, 1884 und 1886, lieB er sich vom Cacilienverein zu Gast 
laden, und im Sommer 1889 anlaBlich des von Biilow veranstalteten — z 
Hamburger Musikfestes seine achtstimmigen Fest- und Gedenk- 


spriiche — seinen musikalischen Dank fiir den Hamburger Ehren- a 
biirgerbrief an Se. Magnifizenz den Herrn Biirgermeister Dr. Carl 
Petersen — durch den Cacilienverein unter Spengel aus der Taufe 

Y 


heben. Dessen drittem Buben wurde er gleich denen Dietrichs, He's 
gars, Stockhausens und dem schon im Alter von etwa 30 Jahren in a 
Davos verstorbenen, dichterisch nicht unbegabten AUnBe Sohn 
Felix von Robert Schumann ein treuer Pate und Onkel. olin tibet a 

Der nicht allein in der Musik, sondern auch in dee Literatur a 
und der bildenden Kiinsten mit allem Echten und Bedeutenden 
seiner Zeit wohlvertraute Brahms hatte auch im Dichter- und Maler- 4 
kreise manchen auserlesenen Freund. Von seinen engeren- Lands- . 
leuten stand der Meister der plattdeutschen schleswig- holsteinischen 
Volksdichtung des ,,Quickborn‘‘, Claus Groth, ihm nahe. Welch oe 
_teiche kunstlerischen Friichte diese Freundschaft trug, werden wir 
spater bei Betrachtung der Brahmsschen ersten Violinsonate und des. 3 
Brahmsschen Liedes sehen. In der Schweiz schlof er sich durch seinen 
Ziircher musikalischen Freundeskreis freundschaftlich an Gottfried — 
Keller, den gré8ten Schweizer Dichter des ,,Griinen Heinrich“, den er q 
bereits in der Ziircher Requiemzeit durch Kirchner zuerst kennen’ “ 
gelernt hatte, an. Der knorrige, herbe und ernste Deutsch- Schweizer — 
und der nicht minder charaktervolle, herbe und stolze Niederdeutsche _ 
muften sich finden. Hier sprach die auBere niederdeutsch-ale-_ 
mannische und die innere Charakterverwandtschaft groBer, langsam 
und stetig aus bescheidensten und engsten Lebensverhiltnissen durch — 
eigne Kraft im harten Kampfe gegen die ewig widerstrebende Welt | 
gewachsener PersOnlichkeiten das entscheidende Wort. Keller, ob- | 
‘wohl nach eignem Gestandnis nichts von Musik verstehend, fehite. 
niemals bei einer Auffithrung einer Brahmsschen Symphonie und 
fithlte sich durch die Brahmssche Musik, ,,die wirklich Neues und 
Eigenes ausspreche, eigentiimlich angeregt und angezogen“,. Brahm: 
blieb zeitlebens ein begeisterter Verehrer von Kellers Dichtung und 
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. wurde nicht miide, seinem Ziircher Freunde und spateren Bio- 
ee -_graphen seines ,,grofen, herrlichen Landsmanns“, Professor J. Bich- 
RS told, fiir jede neue, ihm gern zuerst in Abschrift mitgeteilte, besonders | 
e “seltenc Keller-Gabe — einmal war es die Therese‘, das Traum- und 


_ Tagebuch, dann die ,,Plauderwasche“, on wieder ee — ve 
_  zitckt zu danken. | : ee 
meee Der Zurcher musikalische Freundeskreis saihet aber schloB 


: sich in der Requiemzeit um Theodor Kirchner, in den achtziger 
und neunziger Jahren um den Reformator des deutschen Manner- 
 chorstils, den Schépfer der modernen tonmalerisch charakterisieren- 
den Méannerchor-Ballade und den damaligen, fiir die Verbreitung 
_Brahmsscher Kunst in der Schweiz entscheidend ‘titigen Dirigenten 
der Abonnementskonzerte und Leiter des Tonhalleorchesters, Fried- 
. rich Hegar zusammen. Neben Hegar und Frau Albertine, einer 
_ feinsinnigen Sangerin seiner Lieder, standen ihm von Ziircher Mu- 
‘sikern der leider schon 1887 verstorbene hochbegabte deutsch-schwei- 
zerische Kammermusik- und Klavierkomponist Gustav Weber und 
der ausg‘ezeichnete deutsch-ungarische Pianist aus Tausigs und Liszts 
_ Meisterschulen, Robert Freund freundschaftlich besonders nahe. 
In Bern aber saB der in Deutsch- Mahren geborene Dichter, 
- Redakteur des ,Bund‘‘ und treue italienische Reisebegleiter Josef 
Viktor Widmann, dessen Brahms-Erinnerungen zum Schonsten, Poe- 
_ tischesten und Sonnigsten geh6ren, was wir an quellengeschicht- 
lichem biographischen. Material iiber das letzte Drittel im Leben 
- unsres Meisters haben, und dessen Textbuch zu Goetzens komischer 
Oper ,,Der Widerspenstigen Zamung‘ und ,,Francesca da Rimini‘ 
Brahms das warme Interesse an Ernst Franks pietatvoller und hin- 
gebend sorgfaltiger Vollendung. von Goetzens Oper ,,Francesca da 
Rimini“ verstérkt haben mag. Denn Brahms hatte, wie er spater 
an Hanslick schreibt, seine ,,helle Freude mit dem kleinen Frank“, 
dem ,,vortrefflichen Menschen und héchst schatzenswerten Kiinstler“ 
mit seinem schonen Ernst und Fleif in dieser Arbeit, ,,dem allein’ 
Goetz — sein Gotze — einen ruhigen Tod und seine Francesca 
das Leben verdankt‘. | 
i Von Meistern der bildenden eed fiithlte er sich am frithesten 
ages eam Feuerbach hingezogen. Wir erinnern uns, daB der Kupfer- 
_ stecher und Feuerbach-Biograph Allgeyer diese Freundschaft schon 
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_ in den sechziger Jahren in Karlsruhe angebahnt hatter Sie blieb 


das ganze Leben fest bestehen und wurde von Brahms nach Feuer- 


ae bachs Tod in Venedig: 1880 durch die Widmung seiner Schillerschen 


Trauerode ,,Nanie“ an die Mutter des Malers und die Herausgeberin | 


seines. ,,Vermachtnisses‘‘, seiner 1870 in Rom geschriebenen frag- ~~ 
mentarischen Lebensgeschichte und einer der interessantesten Selbst- 
beobachtungsschriften des 19. Jahrhunderts, in rihrender Weise 


besiegelt. Auch diese beiden grofen idealistischen Kiinstler muB- 
ten sich finden. Die Bilder des hochmusikalischen groBten deutschen 
Neuklassikers der Malerei sind in ihrer stillen Feierlichkeit, herben 


Schénheit, ihrem poetischen Stimmungszauber selbst Musik, und die 


Kompositionen des gréBten deutschen Neuklassikers der Musik zeigen 


ja zum Teil schon durch Dichtung und Titel — ochicksalslied“‘, 3 
»Nanie’, ,,Gesang der Parzen‘, ,,Rinaldo“’ —, wie besonders hei- 


misch und wohl sich ihr Meister in der antiken oder italienischen 
_Schonheitswelt des Malers der Iphigenien und des Gastmahles des 


Plato fiihlte. Beide Meister verklarten, belebten und erneuerten. a 


den Geist der Antike in dichterischer Weise und in modernem 
Empfinden. Beide waren groBe Phantasie- und Formkiinstler von 
oft peinvoll langsamem und schwerem Schaffen, denen ein ljanger 


Kampf mit dem Unverstandnis und der Gleichgiiltigkeit der groBen 7 


Menge nicht erspart blieb. Beide waren stolze, aristokratische, cha- 


raktervolle und ihres Wertes sich wohl bewuBte Naturen. . Der 


letzte Feuerbach nahert sich in den ,,Formensymphonien“ der ,,Ama- 


zonenschlacht‘, des ,,Titanensturzes“ wieder der strengen zeich- — 
nerischen Kartonkunst des Cornelius — dessen ,,Apokalyptischen 


Reitern‘‘ wir in Brahms Bibliothekszimmer begegnen werden —, 


der letzte Brahms der e-moll-Symphonie der strengen polyphonischen 


musikalischen ,,Kartonkunst‘ der Bachschen Passacaglienform. Beide 
Kunstler endlich stellten den Zug aufs Allgemein-Menschliche als den 


groBen Charakter- und Stimmungsmoment allem Technischen voran. — 
Die letzten Jahre seines Lebens bereicherte die Freundschaft 


mit dem grofen Leipziger Radierer und gewaltigen Phantasie- und 


Gedankenkiinstler Max Klinger. Die Verherrlichung der fithrenden 
Kunst des 19. Jahrhunderts in Deutschland, der Musik und einzelner. 


ihrer Meister durch die bildenden Kiinste war auch zu Brahms’ 


Zeiten nicht neu, Gabriel Max hatte das Musikalische, die Umwer- 
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tung musikalischer Empfindungen in der Malerei rein koloristisch 
_ darzustellen gesucht und sich dabei das auBerste MiBfallen des groBen 
_ ,,Schwarz-W eiB-Kiinstlers‘‘ der Musik, Brahms, zugezogen. Klinger 
_ stellte das Musikalische konkreter, durch die Kunst selbst, dar und 
hielt dazu die ecinfarbige Radierung am geeignetsten. Hier, wo die 
alten Maren vom Farbensehen und von Farbenténen beim Horen 
der Musik ausgeschaltet wurden, konnten sich seiner Uberzeugung 
nach die uralten Beziehungen zwischen der bildenden Kunst und 
der Tonkunst am ungestortesten und reinsten entfalten. Klingers, 
bei Amsler & Ruthardt in Berlin erschienene Brahms-Phantasie 
(1891—94) erregte das hochste Entziicken. unsres Meisters, der 
sie in Gestalt einer besonders kostbaren Vorzugsausgabe auf Japan- 
papier mit Klingers eigenhandiger Widmung ,Herrn Dr. Johannes 
Brahms in Verehrung gewidmet vom Autor. 8. Oktober 1894* 
zum Geschenk erhielt. ,,Es sind ganz herrliche Blatter‘‘, schreibt 
Brahms bald darauf an Widmann, ,,und wie gemacht, alles mog-. 
liche Erbarmliche zu vergessen und sich in lichte Hohen tragen 
zu lassen. Sie glauben nicht, mit welcher Lust man immer weiter 
und tiefer hinein sieht und denkt.‘‘ Spater an Hanslick: ,,.Die neueste 
Brahmsphantasie nur anzuschauen, ist mehr GenuB, als die zehn 


letzten (erganze: Brahmsschen Klavierstiicke) zu héren.‘‘ Und in der 


Tat: diese gedankentiefen Blatter, vornehmlich zu Holderlin-Brahms’ 
,ochicksalslied‘‘, sind auch in ihrer malerischen und breiten Ra- 
dierung und ihrer unerschopflichen Phantasiekraft das Wunderbarste, 
was die bildende Kunst zu Brahms’ Musik jemals gesagt hat. ,,Diese 
~ drei‘ — er meint Feuerbach, Bécklin und Klinger — ,,fiillen Herz 
und Haus und es ist doch keine schlimme Zeit, in der man sich 
solcher drei freuen kann, dazu von Ihrer Gilde (er meint Widmanns 
Dichter-Gilde) etwa Freytag, Keller und Heyse — und, da mir 
_ Menzel (der groBe Berliner Radierer und Wiedererwecker der Fre- 
_ derizianischen Zeit) grade einfallt, merke ich, wie tppig wir leben 
und wie flitchtig rechnen.“f Wen und was Brahms aber von deut- 
scher und auslandischer Literatur besonders gerne las, werden wir 
bei Betrachtung seines Wiener Bibliothekzimmers selbst nachpriifen. 
Es ist Brahms oft tadelnd vorgehalten worden, daB er niemals 
mit andren das getan habe, was Schumann mit ihm: ein groBes 
Talent selbst- und neidlos in die Welt einzufiihren, daB er im 
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Gegentei! andren Schaffenden von Rang gegeniiber abweisend rae ag 
selbstsiichtig sich verhalten habe. Nichts ist so téricht und un- oF 
gerecht wie dieser Vorwurf. Brahms hatte vielmehr einen untriig- 
lichen und scharfen Blick fur echte jingere Talente und griff dann 3 
hilfsbereit selbst fiir sie ein. So hat er als Mitglied der Musi- — 4 
kalischen Sachverstandigen- Kommission nicht nur 1880 das herrliche : 
Talent des Tschechen Anton Dvorak entdeckt, sondern dem jiingeren — 
Kunstgenossen auch durch Empfehlung an seinen Verleger Simrock — 4 
den Weg aus Not und Enge zu Ruhm und Wohlstand, aus dem vi 
engeren Béhmen nach GroB-Deutschland geebnet. Instinktiv mag : 
er empfunden haben, daB Dvo¥4k, dem Komponisten der neben seinen — 4 
eignen am bedeutsamsten durchgedrungenen Kammermusikwerke_ 
neuerer Zeit, eben das von gttigen Genien in die Wiege gelegt 2 
war, was ihm bis zum gewissen Grade versagt und durch den — 
denkbar feinsten und scharfsten Kunstverstand ersetzt blieb: die ik 
Gabe, mithelos, melodisch quellender und national gefarbter musi- 
kalischer Erfindung aus dem Vollen. ,,...ich verstehe Sie nicht; ich 
mochte vor Neid aus der Haut fahren iiber das, was dem Menschen ay 
so ganz nebenbei einfallt,“‘ pflegte er zu entgegnen, wenn jemand» 4 
Dvorak ihm gegentiber herabzusetzen wagte. Und als er 1881 in ag 
PreBbaum mit Door die Biirstenabziige von Dvordks vierhandigen ; a 
,»Legenden“ durchspielt, sagt er zu Door: ,,Es ist merkwiirdig, dem a 
‘Menschen fallt immer was ein.“ An Dvo¥d4ks Streichsextett im A- dur, a j 
das er ,,unendlich schén“ fand, bewunderte er die herrliche Erfindung, 4 e 
Frische und Klangschénheit, und niachst ihm war Dvoraks Cello-- iz 
konzert ihm ganz besonders lieb und teuer. Nie versdumte er die - 
Wiener Erstauffiihrungen Dvofdkscher Werke, und als der schon 
berithmte bohmische Meister im Februar 1896 zur Auffithrung seiner 
Symphonie,,Aus der neuen Welt‘ durch die Philharmoniker nach Wien 
kommt, fiihrt er ihn in scherzhafter Form bei Millers zu Aichholz ein: 
,»Geehrtester. Falls Dworschak (Dvo¥ak) zum - smorgigen. Konzert 
oninien sollte und frei ware, hitten Sie was cagee Gt wenn ich ihm — 
das Vergniigen machte, ihn zu Ihnen mitzubringen? Ich werde ihm 
von meinem Tellerchen und aus meinem Ge alaie und 
Reden halt. er (soviel ich weiB) nicht! | fe 
Herzlich Ue ieee ae . 
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-Spiiter. kihitte sich eee Brahmssche Freundschaft und toch- 
pe - schiitzung freilich unter dem verdrieBlichen Eindruck ein wenig ab, 
da Dvofdk so viel und zuweilen so fliichtig komponierte und schlieB- 
lich die seiner naiven und reflexionslosen boéhmischen Musikanten- 
~ natur so fremde Schwenkung ins neudeutsch-programmatische Lager 
— vollzog. — | 
Noch einen zweiten Prager Komponisten hat er uate an 
Simrock gewiesen und sich namentlich fiir seine, von bedeuten- 
dem K6énnen zeugende Klavier- und Kammermusik interessiert, die 
- etwa Brahmsschen Stil und Satz mit heimatlicher, mahrisch-slowa- 
 kischer Volksmusik vereint: den Tschechen Vitézslav Novak. 
-- Dem personlichen Brahmsschen Freundeskreis entspricht ein 
- parteipolitisch-unpersonlicher ,,Feindeskreis“. Er la8t sich in drei 
_ Gegen-Gleichungen fassen: Brahms gegen Wagner, Brahms gegen 
Bruckner, Brahms gegen Hugo Wolf. Von ihnen ist die erste 
_ die weitaus wichtigste und primare; die beiden anderen sind ge- 
wissermaBen erst sekundar durch ihr Dasein bedingt. 
_ Zahlreiche authentische AuBerungen und Briefstellen belegen die 
— unleugbare Tatsache, da8 Brahms sich nach seinem eigenen Zeug- 
nis mit vollem Recht einmal selbst ,,den besten Wagnerianer“ und 
einen groBen, aufrichtigen und tief verstandnisvollen Bewunderer 
sf des Wagnerschen Genius nennen durite. Hier eine kleine Auswahl: 
oo Wagner, das ist jetzt der erste. Da kommt lange nichts nach ihm. Alles 
andere verschwindet momentan vor seiner Bedeutung, die nicht sobald einer 
_ begreift oder wiirdigt, so wie ich, und gewi8 am allerwenigsten die Wagne- 
_ fianer“’ (an Door). ,,Wenn das Bayreuther Theater in Frankreich stande, 
brauchte es nicht so GroBes, wie die Wagner’schen Werke, damit Sie und 
_ Wendt und alle Welt hinpilgerten und sich fiir so ideal Gedachtes und Ge, 
_schaffenes begeisterten‘‘; ,,die ideal gedachten und geschaffenen Werke Wag- 
: ners‘ (an Widmann). ,,Ich bin ja ein viel alterer Wagnerianer, als ihr alle zu-— 
_ sammen‘‘; ,,Als Richard Wagner starb, war es mein erstes Gefiihl, einen schonen 
_ Kranz fur sein Grab nach Bayreuth zu senden. Denken Sie, selbst das ist 
_ mir falsch ausgelegt worden, als Hohn, Spott oder dergleichen. Es ist wunder- 
bar, wie weit die Taktlosigkeit und Verblendung der Menschen gehen kann‘ 
(zu Rud. v. d, Leyen). ,,Heute friih ging ich nun hier allein an den Rhein, 
der Nebel lag tief und kalt auf den Wassern, schmutzig und triibe flo&® der 
_ Strom voriiber, da — plétzlich — horte ich aus der Ferne den Gesang einer 
-Nachtigall, — — — es braucht ja nicht alles von Wagner zu sein!‘ (an den- 


. S seibeny »Halten Sie mich fiir so beschrankt, daB ich von der Heiterkeit und 
_Gr6Be der ,Meistersinger‘ nicht auch entziickt werden konnte? Oder fiir 
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so unehrlich, meine Ansicht zu verschweigen, daB ich ein paar Takte diesés 


Werkes fiir wertvoller halte, als alle Opern, die nachher komponiert wurden a 


(zu Richard Specht). 


So konnte er sich Widmann gegentiber mit Recht ,,den besten 





Wagnerianer“‘ nennen, ,,indem er‘‘ — wie jener erzahlt-— ,,mit einem 
bei ihm selten hervorbrechenden, aber wahrlich berechtigten Selbst- 
gefithl hervorhob, sein Verstandnis Wagnerscher Partituren werde 


doch wohl tiefer gehen, als das irgendeines Mitlebenden“. Zum 


mindesten so wichtig aber, wie die nicht scharf genug: hervorzu- 
hebende Wagner-Verehrung Brahmsens scheint mir die starke Be- 
tonung seiner ungewollten Unterlassungssiinde: daB seine, vornehm 
allem persOnlichem Kampf und Parteigezank aus dem Wege gchende, 
passive niederdeutsche Natur nichts Durchgreifendes getan hat, um 


die wiitenden und térichten Angriffe der literarisch-kritischen Wort- 


+ 
aes Pom. 
ae So 


fihrer seiner eignen Partei auf Wagner rechtzeitig zum Schweigen 


zu bringer und ihre personlichen Verunglimpfungen des Meisters in 
die ruhigen Bahnen sachlicher Diskussion zu lenken. Bei Bruckner 
war das schon schwerer, denn hier hat Brahms selbst bei allem 


Respekt vor der Ehrlichkeit von Bruckners Schaffen in der Be- | 


wertung der erhabenen Brucknerschen Symphonien jedes Wohl-— é 


wollen, jeder Gerechtigkeitssinn, jede Besonnenheit im Stich ge- 
lassen. Diesmal ging es wohl eben um seinen Sea Beruf: den 
Symphoniker. Horen wir ihn sprechen: 


Bei Bruckner ist das etwas ganz anderes; da handelt es sich, wenigstens 


zunachst, gar nicht um die Werke, sondern um einen Schwindel, der in ein bis 


zwei Jahren tot und vergessen sein wird. Fassen Sie es auf, wie Sie wollen: 
Bruckner verdankt seinen Ruhm ausschlieBlich mir, und ohne mich hatte kein 
Hahn nach ihm gekraht, aber dies geschah sehr gegen meinen Willen. Nietzsche 


hat einmal behauptet, daB ich nur durch einen Zufall berithmt geworden sei: ich 
sei von der Anti-Wagner-Partei als Gegenpapst nétig gebraucht worden. Das” 
ist natiirlich Unsinn, ich bin keiner, der dazu taugt, an die Spitze irgend einer 


Partei gestellt zu werden, denn ich muff meinen Weg allein und in Frieden 


gehen und hab’ ihn auch nie einem andern gekreuzt. Aber mit Bruckner stimmt 
das. Nach Wagners Tode namlich brauchte jetzt natiirlicherweise seine Partei  ~ 
einen Papst, und sie hatten eben keinen besseren, als Bruckner. Glauben ~ 
Sie denn, daB ein Mensch unter dieser unreifen Masse auch nur das Ge- 
ringste von diesen sinfonischen Riesenschlangen begreift, und glauben Sie 4 
nicht auch, daB ich der Musiker bin, der heute Wagners Werke am besten 
versteht und jedenfalls besser als irgend einer seiner sogenannten Anhanger, a0 
die mich am liebsten vergiften méchten? ... Und ich ein Gegenpapst? Ee c 


> 
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ist ja zu dumm! Und Bruckners Werke unsterblich, oder vielleicht gar Sin- 
fonien? Es ist zum Lachen!‘‘ (Zu Rich. Specht.) 

Wir sehen auch im Falle Brahms-Bruckner: Brahms hat, als es 
“noch Zeit gewesen wire, nicht das geringste getan, um aus der durch 
seine ubereifrigen Anhanger verursachten schiefen Stellung ais 
»Gegenpapst* herauszutreten. Nicht nur leicht fiir den ,,besten 
ee rcner’ sondern auch einfach notwendig ware das gleiche aber 
Bruckner gegeniiber gewesen. Fiir Wagner, der von Brahms’ ehr- 
_licher Bekennerschaft zu seiner Kunst nichts wuBte, war er natir- 
~ lich das Haupt der Gegenpartei, der »Gegenpapst’, und Wagners 
_ beiBender Sarkasmus und Abneigung gegen seine Kunst, die wieder 
~ genau so blind, so ungerecht und voreingenommen war, wie die 
Brahmssche der Brucknerschen gegeniiber, war die Abzahlung’ fiir 
den fanatischen, in Wien in Hanslick und Genossen konzentrierten 
WagnerhaB der ,,Brahminen“. 

Ungleich weniger schwerwiegend waren zu Brahms’ Lebzeiten 


re die beiden andern Gegen-Gleichungen: Brahms gegen Bruckner, 
Brahms gegen Hugo Wolf. Bruckner kimpfte noch schwer um 
_ seine Geltung als Symphoniker, und vom wilden Kritiker des ,,Salon- 
_ blattes“ und Propheten fiir Wagner und Bruckner, Hugo Wolf, sprach 
und wuBte man unvergleichlich viel mehr, als’ vom damals noch 
_ vollig unbekannten und unberihmten genialen Liederkomponisten. 


Heute haben sich diese drei Gegen- Gleichungen in drei Olei- 


Seen -Hugo Wolf. Wie und warum, das wird uns das Schlub- 


ae wort dieses Buches sagen. 
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Auf der Hohe des Ruhmes 


Mit dem trotz Biilows Propaganda langsam und schwer. er- 


_ningener Sieg als Meister der groBen symphonischen Form stand 


_ Brahms auf der Hohe seines auBeren Ruhms. Er hat ihn nicht stolz, 
~ nicht leichtsinnig in der kiinstlerischen Arbeit oder geschaftstichtig, 
- nic hhochfahrend gegen die Menschen gemacht: er blieb, der er 
war. Oder, mit seinen Worten: ,Ich besitze Ehrgefiithl, aber weder 
 Eitelkeit noch Ehrgeiz.*‘ Die Mehrzahl seiner Gegner gab entweder 


den Kampf auf oder bekannte sich zu ihm. Die geschworenen Feinde 
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seiner Kunst waren, wie wir eben sahen, keine Personen, ‘sondern 
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Parteién: die streng- und rechtglaubige Bayreuther Wagnerpartei — 
um Cosima Wagner, die Brucknerpartei, die Hugo-Wolfpartei, sofern — 


man von einer solchen tiberhaupt schon damals reden konnte. Der — 
wie es dem _— 


Kiinstler Brahms wich personlich jedem Kampf mit ihnen, 
mehr passiven niederdeutschen Charakter entspricht, aus. Wie der 
Mensch Brahms sich mit ihnen abfand, werden wir bald sehen. 


Die auBeren Ehrungen und Auszeichnungen des Meisters eroff- 


nete 1877 als erste die englische Universitat Cambridge mit der Ver- 


leihung des musikalischen Ehrendoktorats. Ihr folgte 1879 die deutsche — 


Universitat Breslau. Sie schmiickte ihn in folgendem Dokument — 


in deutscher Ubersetzung der lateinischen Originals. — mit dem 


philosophischen Doktorgrad ehrenhalber: 


Unter den allerhéchsten Auspizien des durchlauchtigsten und michtigsten 
Farsten Wilhelm, des deutschen Kaisers und preuBischen Konigs usw., unseres 
allergerechtesten und allergnadigsten Herrn und kraft dessen koniglicher Autori- 


tat, unter dem Rektorat Sr. Magnifizenz Otto Spiegelberg, Rektors der Uni- | ” 


versitat Breslau, Doktors der Medizin und Chirurgie, ordentlichen Professors 
und Direktors der gynadkologischen Klinik, Konig]. Geheimen Medizinalrates, 


Ritters des Roten Adlerordens IV. Klasse und des Eisernen Kreuzes, sind 
dem sehr berithmten .Johannes Brahms aus Holstein, dem gegenwartigen — 
Meister der deutschen Musik strengeren Stiles (viro illustrissimo Joanni Brahms 
Holsato artis musicae severioris in Germania nunc principi) gemaB dem Be- — 
schlusse der philosophischen Fakultéat von dem zur Vornahme der Promotion — 
gesetzlich befugten Peter Joseph Elvenich, Doktor der Philosophie, Magister 
der freien Kiinste, ordentlichem Professor, Konig]. Geheimrat und Ritter des 
Roten Adlerordens II. Klasse, diesjahrigem Dekan der philosophischen Fakul- 
tat, Namen, Titel und Rechte eines Ehrendoktors der Philosophie verliehen 
und durch diese Offentliche Urkunde beglaubigt worden, am 11. Marz 1879. 


Im Jahre 1889 verlieh ihm seine Vaterstadt Hamburg — freilich 4 


erst auf Bilows unmittelbare Anregung — den Ehrenbirgerbrief. , 


Brahms’ Freude und Dankbarkeit waren auBerondemnen “Seintem 
kurze erste Dankdepesche bezeichnete: die ihm zuteil ceworleneas 
Auszeichnung als ,,das Schénste, das ihm von Menschen kommen — 
kénne“. Sein Dankesbrief fiihrt des naheren aus: ,,Wie den Kiinstler 
ein so tiberaus groBes Zeichen der Anerkennung, so begliickt den 
Menschen das herrliche Gefiihl, wenn diese Vaterstadt unser schénes, — 
altes, ehrwiirdiges Hamburg ist! ... Das kostbare Geschenk meines — 
Birgerbriefs .. . mache ich mir wertvoller und teurer, indem ich den — 
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(noch plattdeutschen) Burgerbrief meines Vaters dazulege. War doch 


_ bei dem schénen Erlebnis der Vater mein erster Gedanke und bleibt 
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der einzige Wunsch, er mochte sich dessen noch erfreut haben. . . 
_ Brahms nahm den Ehrenbiirgerbrief in Biilows und Spengels 


Bi. Gegenwart personlich durch Biirgermeister Dr. Carl Petersen in 


dessen Hause in Hamburg in Empfang und betonte, wie Spengel er- 


-zahit, in seinen einfachen, warmen Dankesworten das Gliick des 


Menschen, ,,der in Liebe und Achtung seiner Heimat und seiner 
Eltern gedenken diirfe.‘‘ Osterreichs Kaiser verlieh ihm im greichen. 
Jahre den Leopoldsorden und 1896 auch das goldene Ehrenzeichen 
»Litteris et Artibus‘, die héchste Auszeichnung des befreundeten ehe- 
maligen Kaiserreiches fiir geistige und kiinstlerische Arbeit. PreuBen 


-schlug ihn 1886 zum stimmfahigen Ritter des Ordens ,,Pour le mérite“, 


Bayern verlieh ihm den Maximiliansorden fiir Kunst und Wissen- 


_ Sschafit, kleinere Hofe folgten. Die Berliner Kgl. Akademie der Kinste 


ernannte ihn zu ihrem auswartigen Mitglied. Ganzbesonders freute 
ihn die gleiche Ehrung im Jahre 1896 durch die Pariser Akademie; er 
hob hervor, wie sehr sparsam man dort mit der Aufnahme von Deut- 


~schen sei. Die Wiener Gesellschaft der Musikfreunde*® lieB ihm 
1893 zu seinem sechzigsten Geburtstage am 5. Mai durch A. Scharff 
eine goldene Medaille pragen und iiberreichen. Das bewegte ihn 


tief und veranlaBte ihn zu den Brahmsisch resignierten Worten: ,,Ich 


: fiihle mich durch die mir erwiesene groBe Ehre eher beschimt als 


erfreut: vor dreiBig Jahren hatte ich Freude und die Verpflichtung 
empfunden, mich solcher Auszeichnung wert zu machen. Aber jetzt 
— ist’s zu spat.‘“ Der Wiener Tonkiinstlerverein hatte ihn schon 


_ vorher zu seinem Ehrenprasidenten erwahlt. 


Das alles freute ihn und bereitete ihm nach seinem stillen, aber 


—schweren Kampf um die Anerkennung als Komponist verdiente 
_ Genugtuung. Aber wie er niemals seinen Freunden und Kollegen 
- gegentiber mit diesen Titeln und Ehrenzeichen prunkte, hat er sie auch 


niemals anders als ermutigende Verpflichtungen zu immer wert- 
” Vollerer kiinstlerischer Arbeit aufgefaBt. Denn: ,,wenn mir eine 
hiibsche Melodie einfallt, ist mir das lieber als ein Leopolds-Orden, 
und wenn sie gar eine Symphonie gelingen lieBe, ist mir dies noch 
lieber als alle Ehrenbirgerrechte. ty 
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Das, Ende’ 





Det untersetzte space Brahms, der Friihaufsteher, der als. ab- 
geharteter echter Hamburger Sommer und Winter bei offenen. Fen- 
stern schlief, glaubte selbst, ein hohes Alter erreichen zu kénnen. | 
Hanslicks Mahnung, beizeiten an die Abfassung eines Testaments 
zu denken, schlagt er 1892 in den Wind: ,,Ein Testament? — Ich bin - e 
ja ganz frisch und gesund!‘‘ Als Freund’ Billroth heimgegangen, — 
meint er noch: ,,Ich denke es mir schon, bei vollem BewuBtsein Zu 
_ sterben, -wohilvorbereitet auf das Ende der Dinge.“ Als aber Clara % 
Schumann am 20. Mai 1896 starb, klagt er schon resignierter als 
vereinsamter Junggeselle: ,,Oft denke ich mir, ich bin zu beneiden, 
daB} mir fast niemand mehr Ry erbee kann, den ich so ganz vom inner- 
sten Herzen heraus liebe; es ist aber doch eigentlich haBlich, und man 
soll so was weder denken noch sagen... Ist es denn ein Leben so. 
allein? ... Die einzige richtige Unetorbneiket ist in den. Kindern! i 
_. Clara Schumanns Tod wurde wohl die indirekte Veranlassung 
zum beschleunigten Ausbruch seiner Todeskrankheit. Als sie starb, 
brauchte Brahms in Ischl die Kur. Als die Nachricht kam, eilte er 
in alter Treue zur Beerdigung nach Frankfurt. Doch, wie er Richant 
von Perger erzahlte, unter erschwerenden Umstinden: | ich beeilte 
mich, noch rechtzeitig von Ischl aus zum Begrabnis einzutreffen, 
bestieg aber infolge meiner Kurzsichtigkeit oder Zerstreutheit in der 
Station Attnang einen Zug, der, statt nach Deutschland, ‘nach Wien — 
abging, und entdeckte erst waihrend der Fahrt das Unheil. Natiirlich — 
traf ich bei der Leichenfeier (in Frankfurt) verspatet. ein. (Brahms _ 
konnte seiner edlen Freundin erst zur Leichenfeier auf dem Bonner s 
Friedhof am offenen Grabe die letzte Ehre erweisen.) Damals ist mir , 1 
die Galle iibergelaufen, und diese sieht man noch jetzt auf meinem 
Gesicht.“‘ So scherzte er; aber es sah, ohne daB er es ante, ae 
viel schlimmer mit ihm aus. In Ischl traf ihn sein vertratter Freund ol ze: 
der hervorragende Lannpelous und Internist Dr. Leopold von Schrét 
ter, ein Mitglied der Direktion der ,,Gesellschaft der. Musikfreunde“,, e 
und stellte nach der Untersuchung eine gefahrliche Entartung der. e 
Leber fest. Ein anderer Wiener Arzt riet ihm als ,Leberleidendem‘ , 
die Karlsbader Kur. Am 2. September traf er, zwar schon. aa 
und angegriffen, poe noch voll Humor und Laune, in der béhmischen oye 
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- Sprudelstadt ein und nahm im zweiten Stock des einfachen und 
a freundlichen Hauses ,,Zur Stadt Briissel‘‘ (seit dem 10. Juli 1898 
Pk Zum Johannes Brahms‘) in der Hirschensprunggasse Quartier. 
et oe gefallt ihm. ,,Ich bin meiner Gelbsucht dankbar,“ schreibt er 
_ bald an Freund Hanslick, ,,da8 sie mich endlich in das beriihmte 
B Karlsbad bringt. Es begriiBten mich auch gleich so herrliche Tage, 
aS p vic wir sie den ganzen Sommer nicht hatten. Dazu habe ich eine 
__ tiberaus reizende Wohnung bei allerliebsten Leuten, so daB ich héchst © 
_-vergntigt bin.‘‘ Hanslick hatte ihm einige Karlsbader Freunde zur 
{ Unterhaltung gesellt. ,,Die hiesigen Hanslickschen Kugeln", scherzt 
er an Viktor von Miller, ,,drehen sich freundlich um mich — den nicht 
, so dankbar empfanglichen Abseiter.“ 
Mi ___ Im. schrecklichen Gegensatz zu dieser goldenen Ahnungslosigkeit 
des Patienten steht der Befund des behandelnden Karlsbader Arztes 
nach dreiwéchiger Behandlung; er konstatiert eine ,,bedeutende 
__Leberschwellung mit vollstandigem Verschlu8 der Gallengange‘‘. Sie 
. _artete nach des Meisters Riickkehr nach Wien, Anfang Oktober, 
immer schneller in seines Vaters todbringende Krankheit, den Leber- 
_ krebs, aus. Die Wiener Arzte erkannten sofort, den Tatbestand, 
Bi _wagten | aber zur Schonung des Kranken nicht, ,,den trostlosen Namen 
_auszusprechen“. 

_ Mit aller eisernen Energie seiner Natur kampite Brahins gegen 
den rapiden Verfall seiner Krafte an. Er arbeitete nicht mehr, setzte 
aber, wenngleich mit immer groBerer Anstrengung, seine gewohnten 
_ Spazierginge fort, nahm wie bisher an geselligen Zusammenkunften 
beim‘ Mittagessen und Abendtrunk teil, besuchte alle wichtigen 
Konzerte und nahm sogar noch an den mehrere Abende aufeinander- 
folgenden Auffiihrungen teil, die ein Preisausschreiben des Ton- 
_ kiinstlervereins zur Gewinnung der besten Komposition fiir Blas- 

ie instrumente notwendig machte. Die straffe Haltung seines: immer 
, e mehr abmagernden und verfallenden K6rpers lieB nach, sein Gang 
a _ wurde unsicher, seine Gesichtsfarbe, die schon 1895 seinen Ziiricher 
: Freunden in ihrer braunlichen, auf beginnende Blutzersetzung deuten- 
den Ténung bedenklich aufgefallen war, fahlgelb; oft sah man ihn, 
— wie Perger erzahlt, auf seinem Sitz zusammenknicken und, das welke 
_ Haup? an die Brust gelehnt, leise schlummern oder vom Mahl oder 
a Gesprach ohne Abschied sich zuriickziehen. Die Offentlichkeit wurde 
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s.ch der Lebensgetfahr, in der er schwebte, wohl eher bewuBt wie er 
selbst. Denn immer heifer brandete ihre Liebe und Verehrung zu 


dem todkranken Meister in seine Loge hinauf. Am 9. November ~ 





hort er seine vier Ernsten Gesdnge zum erstenmal durch Sistermans. 
Am 2. Januar 1897 hatte das Joachimquartett mit seinem G-dur- ~ 


Streichquintett in seiner Anwesenheit einen glanzenden Erfolg. Am 
17. Januar erweckten einige seiner a-cappella-Chére im Gesell-~ 


schaftskonzert unendlichen Jubel; das Publikum griiBte den Meister 
in seiner Loge in seiner prachtigen und spontanen dsterreichischen 
Herzlichkeit und Begeisterungsfahigkeit mit lautem Zuruf und Ticher- 


schwenken. Noch herzergreifender gestaltete sich die Huldigung | | 


des musikalischen Wien — ‘und wer ist dort nicht musikalisch ? 


— bei der Wiederauffiihrung der vierten Symphonie durch die ~ 


Philharmoniker am 7. Marz. Lassen wir Hanslick erzahlen: ,,Man 


begann mit Brahms’ vierter Symphonie in e-moll. Gleich nach dem 


ersten Satz erhob sich ein Beifallssturm, so anhaltend, daB Brahms _ 


endlich aus dem Hintergrund der Direktionsloge hervortreten und 
sich dankend verneigen muBte. Diese Ovation wiederholte sich nach 


jedem der vier Satze und wollte nach dem Finale gar kein Ende 


nehmen. Es ging ein Schauer von Ehrfurcht und schmerzlichem 


Mitleid durch die ganze Versammlung, eine deutliche Ahnung, daB ei 


man die Leidensgestalt des geliebten kranken Meisters in diesem 


Saale zum letztenmal begriiBe . . .“ Am 13. Marz hoérte er einen 
Teil der neuen Operette ,,Die Gottin der Vernunit” seines Freundes 
Straub im Theater, und am 24. Marz war er noch bei Freunden zu 


Tisch. Immer noch schleppte er sich ins Freie, in den Volksgarten, 
‘um von der warmen, linden Vorfrihlingsluft Besserung zu erhoffen. 
Dann wurde ihm auch das Gehen unméoglich, und seine treuen- 


Freunde, die Ehepaare Fabers, Millers und Fellingers, fuhren ihn im): 


bequemen Wagen im Prater spazieren und hiélten in rithrender und © 
-aufopfernder Liebe alles von ihm fern, was ihn an den furchtbaren' — 
Ernst seines Zustandes erinnern konnte. Immer noch war er sich, 


auis treueste und hingebendste von seiner Hauswirtin Frau Celestine 


Truxa gepflegt, dieses Ernstes nicht bewuBt. Noch fiinf Tage vor — 4 


seinem Tod schrieb er an seine Stiefmutter: Der Abwechslung 


wegen habe ich mich ein wenig hingelegt und en daher unbequem Be 
schreiben. Sonst habe ich keine Angst, es hat sich nichts geandert, ob 
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-und wie gewohnlich habe ich nur Geduld notig.‘‘ Seine Hoffnung 
trog. Am 2. April verlor er das BewuBtsein. Er lag mit dem Gesicht zur 
Wanc gekehrt, nahm fortan keine Nahrung zu sich und sprach kein 
Wort mehr. Am 3. April 1897 wandte er sich, wie Door erzahlt, 
,mit einem jahen Ruck um, seine herrlichen blauen Augen bekamen 
einen glasernen Stich, und zwei machtige Zahren rollten sanft und 


Sy langsam uber seine Wangen herunter.‘‘ Um 1/9 Uhr morgens ging 
ier santt und schmerzlos zur ewigen Ruhe ein. 


* 


Mit Wien und Osterreich trauerte ganz Deutschland, fihlte die 
- ganze musikalische Welt den unersetzlichen Verlust eines grofen — 
Kiunstlers. Der Magistrat der Stadt Wien stiftete ihm ein Ehrengrab 
auf dem Zentralfriedhof in unmittelbarer Nahe der Graber Beethovens 
und Schuberts und des Grabmonuments Mozarts. Die Leichenfeier am 
6. April gestaltete sich zu einer tiefergreifenden Trauerkundgebung. 
Der Trauerzug —sechs der Leiche folgende und mit Blumen und Kran- 
zen schwerbeladene Wagen in Begleitung von Leichendienern in der 
alten, in Wien gebrauchlichen spanischen Tracht — bewegte sich vom 
Sterbehause durch eine gewaltige, Spalier bildende Volksmenge zum 
Musikvereinsgebaude. Hier, unter einem Trauerbaldachin am Por- 
tal, erwarteten die Direktion der Gesellschaft der Musikfreunde und 
der ,,Singverein“ ihren toten Meister, um ihm’ die letzte Ehre zur 
Ruhestatte zu geben. Der ,,Singverein‘‘ sang ihm sein herzbewegen- 
des Chorlied ,,Fahr wohl‘‘ nach. Die Einsegnung der Leiche vollzog 
Pastor Zimmermann in der Protestantischen Kirche mit den schén 
und sinnig gewahlten Bibelworten des SchluBsatzes im ,,Deutschen 
Requiem‘: ,Selig sind die Toten, die in dem Herrn sterben, von 
nun an. Ja, der Geist spricht, daB sie ruhen von ihrer Arbeit, denn 
ihre Werke folgen ihnen nach.“ Dann bewegte sich der groBe Trauer- 
zug dem herrlichen, auBerhalb der Stadt gelegenen Wahringer Zen- 
traliriedhof zu.. Und hier erfiillte sich abermals das, was Brahms 
bei der Bestattung Billroths zu Widmann bemerkte: ,tch winschte, 
Sie konnten, wie ich, sehen, was es heift, hier geliebt zu sein. 
Das kennen und konnen wir bei uns, bei sich nicht. So offen tragen 
wir unser Herz nicht, so schén und warm zeigt sich die Liebe nicht 

wie hier, vor allem beim besten Teil des Volkes (ich meine eben: 


7 


es wird nun auch die sterblichen Reste unseres erhabenen Zeitgenossen in 


- dichen Meisteraciate zu seiner hoken, Wabaie ann kinistlereeen esau 
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beim Volk, bei der Galerie!) und: ,,Nochmals mdchte ich 9 ‘von den 


fest in Handen fiele Wiirdige geistige Briider fand er freilich erst heute ae 
dieser pues in dieser Nachbarschaft, aber seinen mitlebenden Bey “at 
ys 


ee ee Htalienerin Alice ‘Barbi, mit Pfermine ne 


ey eine Hand voll ma ins Grab hia lieB. 






























lieben Wienern anfangen, fur die anc eine schoéne Leich’ auch ei 
Haupthetz ist. In der ganzen unzahlbaren ‘Menschenmenge hatten. 
Sie kein neugieriges, kein a as Gesicht Oe auf- jedem 
nur innigste Teilnahme und Liebe.*‘ ime 


Unter tiefem Leid ward der Sarg in die Grube eee ein a 
Chor sang das letzte Pebewol Der eieie Vorstand eee HPO 





caligchud der Musikfreunde, Dr. 


warmen Abschiedsworte: an 
Wieser geheiligte Platz, dieses griinende Mausoleum dediacnee Tonkunsty i 4 


seinen stillen, kithlen Grund aufnehmen, Er, der die ganze Welt so reich be- ie 
schenkt und begliickt hat, was ist er zunachst uns Musikern gewesen! In ie 
dem Lichte, welches sein schopterisches Genie, sein. larch Jost ee 





nung; durch zahllose Wege und Irrwege, welche heute das Reich der Ton-— Nas 
kunst durchkreuzen, leitete uns die Fackel, welche ihr. erster Priester hoch. und 


wy 


der einfache, teilnechmende Bean und Baten ein Forderer aufstreHertite®: 2 
Talente, ein citherer und treuer Helfer in Not und Bedrangnis. Unsere. Pflicht | a 
ist es, das heilige Vermachtnis des Meisters treu zu bewahren; ~geloben’ wir 
in seinem Sinne zu wirken, wie zu streiten. Seine Werke, bchon jetzt Eigen. — 
tum der kunstliebenden Menschheit, sollen. durch unsere Arbeit immer oe é 


dein Ctlesbiehes zieht any ha ihnen dupe: ewige Raume!é "4 


Dann trat die Trauerversammlung an die -offene | oni 


lich as: Ricunan des Meister. Wats die pie: ne zum 


+, 


— 
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ments Statt anerkannt werden. Leider ergaben sich infolge verwandt- 
schaitlicher Erbanspriiche ernste Verwicklungen und Anfechtungen. 


Ein Vergleich sprach sein Gesamtvermogen den Biutsverwandten, seine 


Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde, seiner Hauswirtin Frau 


Truxa ein Legat, einigen musikalischen Vereinen (Liszt-Pensions- 


 verein, Czerny-Verein, Gesellschaft der Musikfreunde) Vermégensteile | 


zu, die bis zu dessen Tode Brahms’ herzlich geliebtem Stiefbruder 


_ Fritz Schnack in Form einer Lebensrente zinstragend zugesprochen 


wurden. es 
2 | 

Das erste Denkmal weihte dem Meister die dankbare Erinne- 
rung und Verehrung des Meiningenschen Herzogspaares. Am Vor- 
tage des zweiten groBen Meiningenschen Landesmusikfestes, dem 
7.Oktober 1899, wurde im Englischen Garten Meiningens nach einer 
Festrede Joachims das schéne Denkmal von der Meisterhand Adolf 
Hildebrands enthillt, das die iberlebensgroBe Portratbuste des Kom- 
ponisten in die Mitte einer groBen halbrunden, an den vorderen 
Ecken in zwei frische Brunnen auslaufenden steinernen Bank stellt. 


: Vier Jahre spater, an des Meisters siebzigstem Geburtstag (7. Mai 


1903), wurde das von Ilse Conrat geschaffene moderne Grabdenk- 
mal auf dem Wiener Zentralfriedhof seiner Bestimmung feierlich 
iibergeben. Der Meister blickt mit aufgestiitztem Haupt sinnend 


“ae in eine Partitur; die jungtfrauliche Muse des Tondichters gibt im 


dahinterliegenden Relief seine Leier mit stiller Trauer den Himm- 


 lischen zuriick, die — ein wenig: kiinstlich konstruiert —- den har- 


monischen Schleier der Tone herabwallen lassen, den ein Jiingling 
als Reprdsentant der dankbaren Nachwelt mit ehrfiirchtigem Ku 
an die Lippen fiihrt. Wieder fiinf Jahre spater, am 7. Mai 1908, 


wurde Rudolf Weyrs schénes und dekoratives Wiener Denkmal 
-im Resselpark am Karlsplatz in der Nahe der ehemaligen Wohnung 
_ des Meisters enthiillt. Brahms, in ganzer Figur, sitzt sinnend auf 
_ einem Postament; die Muse, entziickt in die Léier greifend, ist 


ihm zu FiiBen gelagert. Das tiefsinnigste und bedeutendste Brahms- | 


Denkmal stellte Max Klinger 1909 am Eingang zur neuen Musik- 


halle in des Meisters Vaterstadt, Hamburg, auf, eine von den Ge- 


mien der Tonkunst umrankte Portratbiiste. Kleinere Brahms-Denk- 
maler in Gestalt von Portratbiisten erheben sich in PreBbaum — 
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im Garten des ehemals Heingartnerschen, dann Ritter von Conne- | 
vayschen Hauses in der BrentenmaisstraBe, zur Erinnerung an den ~ 
Sommer 1881, als AbguB des Meininger Originals, seit dem 4. Juni 





1905 — und in Murzzuschlag von der Hand Marie Fellingers zum 


_ Gedenken an des Meisters Sommeraufenthalt in dieser lieblichen a 
®Stadt an der Semmeringbahn in den Jahren 1884—86. 


Ein Brahms-Museum dankt die Nachwelt der Freundschaft und a 


Verehrung Viktor von Millers von Aichholz. Es steht in Gmunden gar be 
lieblich hoch iiber dem Traunsee und im grofen Park vor einem — 
kleinen, von zierlichem, borkenem Briicklein tiberspannten Weiher — 
versteckt gelegen. Es enthalt in treuer Nachbildung die in Ischl 


vom Meister. bewohnten und nun von den wertvollsten Autographen, a 


Drucken, Bildern, Biisten, persénlichen Andenken aller Art usw. 


angefiillten Raume mit ihren Mébeln und ladengeschiitzten Fenstern — 
und zeigt an der dicht von Efeu tiberwachsenen AuBenwand Ernst ‘ 


beeeabare marmornes Brahms-Medaillonportrat. 


DER MENSCH 


Um Brahms als Menschen kennen zu lernen, mussen wir Hae : 
in seiner Wohnung einen Besuch machen. Vor Mittag ist er mit — 


ziemlicher Sicherheit immer zu Hause. Wir entschlieBen uns nicht i 
ohne vorherige Anmeldung und ohne gewaltiges Herzklopfen dazu; 
denn sein Schiiler Gustav Jenner hat uns mal erzahlt, daB ein be- 


riihmter Kiinstler den als Beethovenisch. unwirschen Grobian Ver- 
schrienen nur dann besucht habe, wenn er sicher wuBte, daB 
er — nicht zu Hause war. Er hat uns auch freimtitig erzahlt, 


daB Brahms keineswegs gegen alle seine Besucher héflich war, daB 
er namentlich bei Besuchen fremder, dem Meister gleichgiltiger — 
oder unsympathischer Kunstler die peinlichsten Szenen erlebte, und _ 
daf Brahms — wie auch Paul Kunz in seinen, zusammen mit Ernst 
Isler geschriebenen | hiibschen Thuner Brahms- -Frinnerungen besta- 
tigt — die. schwere Kunst ganz ausgezeichnet verstand,. neugierige — 
Fremde, aufdringliche Autographenjager und unwillkommene Be- — 
sucher in kiirzester Frist durch Grobheit und Sarkasmus wieder mit : 


hochst verdutzten Gesichtern hinauszukomplimentieren. 
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Von 1862—65 und von 1867—71 ist Brahms in Wien gar 
oft, und immer mit Vorliebe in alte Hauser, umgezogen: vom. Deut- 
schen Hause in der SingerstraBe in die ,,Goldspinnerin‘‘ der Ungar- 
gasse, von der Novaragasse und Czerningasse zur Postgasse, immer 


Pie innerhalb der ersten und zweiten Vorstadt. Dann ist er seit dem 
_ Januar 1872 seBhaft geworden: Auf der Wieden, Karlsgasse 4, 


_ dritter Stock, bei Fraulein Vogl und ihrer Nachfolgerin, der Re- 
dakteurs-Witwe Frau Dr. Celestine Truxa. Wir stehen vor dem drei- 
-stéckigen, schmucklosen Alt-Wiener Biirgerhause im Stil eines klassi- 

zistischen Neu-Empire, wohl aus dem Jahre 1830. Durch die Haus- 
flur mit schadhaftem Holzboden und verschlossener, bunt ausgelegter 

Glastur zum Garten stolpern wir die dunkle, ausgetretene und ge- 
wundene Steintreppe zum dritten Stock hinauf. Kein Schild, kein 

Name, nur eine 8 tiber der Tir, ein Briefkastchen und ein Guck- 
loch. Das Herzklopfen verstarkt sich. Wir ziehen die altmodische 


__eiserne Klingel. Frau Tuxa 6ffnet: ,,Herr von Brahms ist zu Hause“. 


Uber eine kurze, durch zwei Fenster zur rechten Hand erleuchtete 
Diele fiihrt sie uns unangemeldet, an der Ktiche zur linken Hand 
vorbei, nach guter alter Wiener Sitte direkt in Brahms’ — Schlaf- 
zimmer. Rohrbachs Johann Sebastian Bach uber dem Bett, die 
Haydn- Buste aus Alt-Wiener Biskuitporzellan auf dem Kachelofen, 
das. einfache hélzerne Notenpult des Dirigenten der Gesellschafts- 
konzerte links in der Ecke zeigen sofort, wer hier wohnt. Wahrend 
wir noch zégern, uns beklommen umschauen. und dariiber er- 
Staunen, was denn wohl des alten Hollander van der Helsts 
-groBer ,,historischer Schinken“ des ,Friedensschlusses zu Miinster“ 
uber dem nie benutzten, altmodisch gebliimten Polstersofa mit der 


Musik zu tun hat, horén wir drinnen hinter der verhangten Glastiir 


ein gewaltiges, eiliges Stapfen: Brahms eilt in Morgenschuhen' ins 
_ Bibliothekzimmer, um zu Ehren der uns begleitenden Dame einen 


_ Rock anzuziehen. Denn fiir gewohnlich hielt Brahms, wie alle viel 
mit ihrem Innenleben beschaftigten Menschen, nicht eben viel auf 


seine Kleidung und fihlite sich in seinen vier Wanden in Haus- 


x schuhen, Wollhemd ohne Krawatte und. angekndpftem weiben Kragen 
und Biitcidern am wohlsten. Auf Reisen. — wir erinnern uns, 


wahrend wir auf ihn warten, schnell an Widmanns und Kunz’ 


_ Mitteilungen — war ihm aller Table d’hote- und aller Toilettenzwang 
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Er au, da am aoe in einfachen, Bede 





tiel verhabBt, 









_ mit fener Herenstaks dankbar daftir,. wenn ities ingendeine 
scheidene Musikkapelle in Thun oder sonstwo eine Frithmus 
brachte und seine eet: anes ves Er liebte in Wi 











jacke vallig aus. 

Nun aber kommt er selbst und notigt uns ‘durens jene Gl 
in das ebenso einfach moblierte Musik- und ‘Wohnzimmer, 
weil er eet as morgen wieder nach Italien reisen ee cand 










daillon Rae und Clara Schumanns, der ‘einfache Frithstiicks- 
Lesetisch vor dem braunen Ledersofa, dariiber Rafaels Sixtini 
Madonna in Steinles Stich, zur Seite ein geschnitzter Schaukels 
Auf dem stets offenen Fliigel stand in der Regel ein Band der groB 
Bach- niente mec Der pues ca oA 
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i Stich nach Guido Renis Apollo im Sonnenwagen, den jungen Men- 
_ delssohn am Klavier, an Plastiken Beethovens Biisten nach Klein und 
_ Zumbusch und ein stets lorbeerbekréntes Bronzerelief von Bismarck. 


-Brahms war ein groBer Patriot und ein gliihender Verehrer des 


ee Schépfers von Deutschlands Einheit. ,,Was der mir sagt, ge- 


-nugt mir, das glaube ich‘, sagte er einmal zu Freund von der Leyen., 


Nie vergab er, Bismarcks Reden oder Briefe in seine Reisetasche 


ei: legen. Sein Schweizer Freund Widmann hat vom ,,gradezu leiden- 
schaftlichen Patriotismus dieser ernsten. Mannesseele“ das schone 
- Wort vom ,,getreuen Eckart des deutschen Volkes‘‘ gepragt. Als 
-getreuer Eckart seiner Nation nahm er nicht nur, gleich seinem 


= groBen Landsmann Hebbel, den regsten inneren Anteil an den 


Tagesfragen und Vorgangen des politischen Lebens, sondern er 


- wachte und sorgte sich auch formlich in aufrichtigem Kummer 
iiber mancherlei, ihm bedenklich erscheinende und die von Bis- 


. marck. pe ene deutsche Einheit vielleicht einmal gefahrdende 


. Vorkommnisse. Er konnte iiber die unausrottbaren deutschen poli- 
_ tischen Nationalfehler der Eifersucht, der Kritik und der Zwietracht 
in lodernden Zorn geraten, wenn — so schrieb er einmal an 
_ Widmann — ,die Nérgeleien im Parlamente an all’? dem Grofen- 
zt makeln und zu markten begannen, das die von derselben Ge- 

neration erlebte und scheinbar so bald vergessene Heldenzeit ge- 


schaffen hatte‘, und bedauerte nichts mehr, als in seiner Jugend 


nicht gedient zu haben. Als sein junger Landsmann und Schiiler 
_ Gustav Jenner zu seinem Regiment nach Schleswig fahrt, nimmt 
er in Hamburg mit den Worten Abschied: ,,I[ch kann nicht sagen, 
wie ich Sie beneide. W&re ich nur noch so jung’ wie Sie, ich 


ginge gleich mit Ihnen. Auch darum bin ich gekommen“.. Wie 


: gern er Biicher tiber deutsche Geschichte, iiber die groBen deutschen 


Kriege las, werden wir gleich sehen. Auch hier hat Widmann 


_ uns eine hiibsche Einzelheit tiberliefert. Als dieser ihm Weihnachten 
18905 fiir die beiden Jungens seiner Haushilterin’ eine Geschichte 


_ des Deutsch-Franzésischen Krieges fiir die reifere Jugend sandite, 
gesteht er ihm bald darauf: ,.In dem Buche von anno 70 habe 
ich gleich mit Eifer gelesen, als ob ich von einem Moltke und 
allen jenen Ereignissen noch garnichts gewuBt hatte‘. 


Brahms verehrte gleich Bitlow, doch mit gréBerem Recht, auch 


/ 
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drei ,groBe B‘: Bach, Beethoven, Bismarck. Das Triumphnedaa 

die Fest und Gedenkspriiche waren fiir ihn keine Gelogenheltskonal 
positionen; er machte nicht mit selbstischen Nebengedanken in- 
Patriotismus, wie leider so viele unserer deutschen Komponisten 
im Weltkrieg, sondern ihm waren Liebe zu Vaterland und Volk, 

Kaiser und Heer inneres Bediirfnis, Herzenssache. Schrieb er vater-_ ‘ 
landische Musik, so gab er den unmittelbaren Niederschlag seiner 

eigenen, immer kraftig in ihm lebenden vaterlandischen Gefuhle und B 
Empfindungen, Freuden, Mahnungen und Besorgnisse. Nur in einem _ 
unterschieden sie sich gewaltig von denen Hebbels: sie waren nicht 
nur durchaus konservativ und kaiserlich-monarchisch, sondern sie — i: 
kannten auch keinerlei Bedenken und Zweifel. Kritik am Deutschen 4 4 
Kaiser? am alten wie am jungen, nahm er selbst dem besten Freunde — 4 
todlich iibel. Um ein kleines drohte einmal dariiber seine herzliche — 


Freundschaft mit Widmann in die Briiche zu gehen. Nach heftigen | 


: 


Diskussionen zwischen beiden tiber die. Vor- und Nachteile monar- 


chischer oder republikanischer Staatsform wurde Gottfried Keller — a 
von Widmann als ,,Schiedsrichter‘‘ angerufen. In seiner Antwort — i 
an ihn klingt ein leiser ironischer Unterton: ,,Jetzt hangt der Sohn 
freier Stadte (Brahms) nach achtzehn kurzen Jahren so pathetisch 
am Kaiser und dessen Haus, wie es zur alten, groBen Zeit (1870/71) — 
kaum je der Fall war“. Wir sehen: Brahms’ Staatsideal war das — 
konservative Bismarcksche der deutschen Reichseinheit mit PreuBen x 
als norddeutscher Vormacht. Auch mit nm vertrat er das barge 3 
liche Ideal seiner Zeit. | 
Den Beschlu8 der Einrichtung ries Musik- ind Wohnzimmers — 
machter — was nicht zu vergessen! — zwei vollstindige Kaffee 
services. Durchgehend seitwarts lag das Bibliothekzimmer, dessen 
Bicherei sofort zeigte, da8 hier kein gewOhnlicher ,,Musikant“ cca 
leider gewohnter allgemeiner Unbildung, sondern ein hochgebildeter, : 
in allen Kunst- und Wissensgebieten ungewohnlich belesener und das — : 
gewaltige Gebiet der Literatur bis in die entlegensten Zeiten iiber- 
legen beherrschender groBer Musiker wohnte. Denn Brahms’, in oe 
einem vierteiligen, die ganze lange Zimmerwand adele Bix 8 
bliothek war nicht eben sehr grofB, doth reich an kostbaren alten 
Musikbiichern, Autographen, Raritaten, dase Radierlingen F Bilder a 
mappen usw. | ae 
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- Was las Brahms? Um das nachzupriifen, setzen wir uns mit 
ihm ein Weilchen in einen der beiden, uns aus dem Schlafzimmer 
- schon bekannten gebliimten Polsterstithle und lassen im behaglichen 
Plaudern unsren Blick die fiinf langen Regale auf und ab wandern. 
Ein paar Lieblingsdichter haben wir schon in seinem Freundeskreise 
kennen gelernt: Gustav Freytag, den Meister des alteren deutschen 
kulturgeschichtlichen Romans, Paul Heyse, den feinsinnigen Miinche- | 
ner Lyriker und Meister der deutschen, gern italienisierenden Novelle, 
Gottfried Keller, den groBten Dichter der Schweiz. Zu Freytag zog 
ihn sein historischer Sinn und seine innige Liebe zu deutscher Ge- 
schichte und deutschem Biirgertum, zu Heyse seine Liebe zu Italien und 
sein klassischer Formensinn, zu Keller sein tiefes, gesundes und mann- 
lich-rauhes Menschentum, sein Sinn fiir volkstiimlichen Humor. Der 
deutsche Patriot sammelte vierundzwanzig Jahrgange seines geliebten 
satirisch-humoristischen ,,Kladderadatsch“‘ — sie hauften sich dort im 
_ Kleiderschrank in der Zimmerecke auf — und las besonders gern in 
historischen Werken iiber die deutschen Kriege und in Parlaments- 
verhandlungen. Brahms war, wie uns Widmann berichtet, kein Freund 
von modernen Neuheiten; er las lieber wertvolle dltere Biicher @ 
zum zweiten und dritten Male. Dabei versenkte er sich nicht allein 
immer wieder in unsre groBen deutschen und deutsch-osterreichischen 
Dichter, Grillparzer mit besonderer Liebe eingeschlossen, sondern 
er hatte auch noch von Kindheit auf ganz besondere Neigungen. 
Einmal war er als guter Protestant ein groBer Verehrer von Luthers 
Bibeliibersetzung und Tischreden. Dann liebte er es, sich in der 
_ Volksdichtung aller Volker eingehend umzusehen. Arnim-Bren- 
tanos ,,Des Knaben Wunderhorn‘‘, Grimms deutsche Sagen und 
Marchen, die deutschen Voiksbticher, Volkssagen und Volkslieder, 
Herders ,,Stimmen der Volker‘ waren Stamm- und Hauptbiicher 
seiner Bibliothek, die einen groBen Teil seines Schaffens entscheidend 
_bestimmten. Unter den Alteren Romantikern zogen ihn E. T. A. 
Hoffmann und Achim von Arnim besonders an. Zu seinen deutschen 
Volksbiichern rechnete er auch so ,,schwere‘’ Werke deutscher 
Sprachwissenschaft, wie Grimms groBes deutsches Worterbuch. Zur 
Erholung und Phantasieanregung las er gern in der Geschichte seiner 
Vaterstadt Hamburg, in interessanten Reisebeschreibungen (Nordpol- 
fahrten, Stanleys Afrikareisen u. a.) und machte gar kein Hehl 
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daraus, daB Defoes Ridegisehe: t Rbbinsnne sich die zartliche Liebe 
des Kindes, wie auch des reifen Mannes erhielt. Wer naher zusah, 
_konnte aber auch mancherlei literarische Curiosa und Specifica aus 4 
dem 17. und 18. Jahrhundert, wie Rollenhagens | ,,Froschmausler“, a 
Pratorius’ ,,Weltbegebenheiten’’, Le Sages ,,Gil Blas‘ Fleiamingeee : 
,,Feutsche Poemata“, Klingers ,,Sturm und Drang“, Printz’ “Musicus | 
vexatus“ u.v.a. in schénen und seltenen alten Drucken entdecken. : 

Das ist nur eine schnelle ,,Bestandaufnahme“. Aber sie ist — 
charakteristisch genug: Wir sehen: auch auf dem Gebiet_ der fee ie 
teratur verleugnet Brahms seine im Grunde konservative und kern-. fee 
gesunde Natur nicht. Er verlangt von seinen Biichern durchaus — Be 
Positives, Geistiges, Formschénes, Klares und Bildendes. Er. ae vi : 
selbst von der unterhaltenden und humoristischen Literatur einen | 
innerlich starken, belehrenden und geistigen Kern. Gleichwohl - 
kannte Brahms die moderne Literatur seinerzeit sehr genau — er 
war sogar einer der eifrigsten Schauspiel-,,Premierentiger“ des Burg: ey 
theaters — und kam ihr auch’ ohne jedes Vorurteil mit dem auf- e 
richtigsten Wunsche innerer Bereicherung, Erwarmung’ und Anregung — ‘i 
» zu kinstlerischem Schaffen entgegen. Dies blieb. allerdings aus: ae 
und muBte bei dem strengen idealistischen Klassizismus— seiner a 
Kunst und edlen Zuriickhaltung und Geistigkeit seiner Natur aus- — 4 
bleiben, die in allem auf Harmonie zwischen Form und Inhalt, ab- 
geklirte Ruhe und Reife der Empfindungen, Bandigung der Leiden- ue 
schaften, verschleierte Resignation, kurz, auf edles ,,MaB in allen te 
Dingen‘‘ drang und mit ihrer geounden Mannlichkeit in der unge- 
sunden Hysterie und nervosen Unrast gewisser moderner literarischer | 
Strémungen keinen Wurzelboden finden konnte. Trotzdem hiitete pe 
sich doch klug vor scharfen subjektiven Verdammungsurteilen_ und Bes 
entschuldigte seine reservierte Stellung zur Moderne gleich iS 
und ehrlich damit, daB seine Kritik auf diesem Grenzgebiet 1 nur 
so eine Empfindung sei und er hiervon nichts verstehe. . | 

Ein Stehpult fiir den Komponisten, Cornelius’ ‘Aponte 
Reiter zwischen den beiden Fenstern und seine am rechten Fenster — 
_ stets zu sofortigem Gebrauch aufgestapelten Reisekoffer und se : 
vervollstandigten die einfache Einrichtung des Bibliothekzimmers. | 
-Musik- und Bibliothekzimmer schauten durch die stets geschlossenen 
Fenster iiber den at Karlsplatz mit ur Kup ae Kuppel i ae 









; Der Mensch . 





_ der schénen barocken Karlskirche Fischers von Erlach hiniiber, sein 
_Schlafzimmer mit den Tag und Nacht gedffneten Fenstern ging nach 
By. den, von einem michtigen und seinen Wipfel fast bis zu Brahms’ 
BF Wohnung hinaufreckenden NuSbaum iiberragten verwilderten Hof- 
i - garten der Nachbarhauser und der Technik’. Den altmodisch qua-. 
 drierten, blanken Parkettboden deckten nur im Musikzimmer sparliche 
_ Teppiche. | 
Schon dieser fliichtige ee durch seine Nonny: eroffnet | 
einige charakteristische Perspektiven. Denn der enge Zusammenhang 
- zwischen dem einfachen, alles behaglichen, ttppigen ,,Komforts‘‘ so 
_ vollig entbehrenden_,,Sachlichkeitsstil‘ dieser Wohnungseinrichtung — 
und der robust-gesunden Lebensfithrung des Menschen springt ohne 
_ weiteres in die Augen. Ebensowenig kann der Zusammenhang zwi- 
‘schen der Bevorzugung der zeichnerischen oder architektonischen 
Schwarz-WeiB-Stiche und Radierungen vor farbigen Originalen oder 
is Nachbildungen im Bildschmuck und dem Meister einer ebenfalls 
architektonisch- zeichnerisch gewandten, neuklassischen Kunst unmég- 
lich ganz verkannt werden. 
©. Und nun, wo wir uns — die Giste stets auf dem braunen Leder- 
_ sofa oder im geschnitzten Schaukelstuhl, der Meister ihnen gegen- 
_ iiber auf einfachem Rohrstuhl — gemiitlich gegeniibersitzen, und 
=) der Wirt uns in seiner unwiderstehlich herzlichen, ungezwungenen 
und freundlich ,,aufgetauten‘‘ Art mit sofort bereitetem duftenden 
_ Mokka und Havannazigarren regaliert, kénnen wir auch die neu- 
: gierigen Fragen beantworten: wie sah Brahms aus? 
rea Dem jungen Hamburger Klavierlehrer Brahms vor 1853 fehlte 
~ nach Walter Hitbbe ,,das auBerlich Imponierende noch ganzlich. 
oe. Er hatte etwas Schachtemnes, Verlegenes, Unfreies an sich‘’ und 
oe — zeigte eine schlanke Figur, die ,hicht gerade festen Schrittes mit 
a ‘etwas vorgebeugter Kérperhaltung und etwas wackelndem Cylinder‘ 
durch die StraBen ging und daher sofort von den bésen Hamburger 
2 Buben ,Brahmbessen‘‘ (Ginsterbesen) getauft wurde. Die lieb- 
sh  liche Bek Hennine des Jiinglings Brahms, wie sie de Laurens 
oe _malte, hat uns Ehrlich mit wenigen Strichen gezeichnet: ,,Wer | 
as sollte begreifen, dafs der heute (1893) so behabige Herr mit den 
ay -starken Ziigen, cem eroBen Vollbart und dem ernsten, selbstbe- 


i wuBten, mitunter riicksichtslosen Gebaren und der manchmal recht 
rs - Niemann, Brahms NA y 10 
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a“ 


dessen zartes, blasses, bartloses Gesicht schwarmerischen Ausdruck 


zeigte, der mit sanfter Stimme und ohne die mindeste Geziertheit 
in poetischen Ausdriicken sprach, sich auf seinen Manuskripten Joh. — 
_Kreisler jun. nannte und vollkommen der Beschreibung Joachims ~ 





derben Rede im Jahre 1853 ein ganz schmachtiger Jingling war, 3 


entsprach: »Rein wie Demant, weich wie Schnee!«.“‘ Franz Wiill- 
ner, der den Zwanzigjahrigen im Sommer 1853 in Mehlem bet Bonn ~ 3 
kennen lernt, beschreibt ihn als einen ,,schlanken Jiingling mit 


- langem blonden Haar und einem wahren Johanniskopf, dem Energie 
und Geist aus den Augen Dlitzten‘‘. Albert Dietrich fiigt diesem 
Bilde des ,,lieben herrlichen Menschen“‘ hinzu: ,,Und nun fuhrte a 
er (Schumann) mir den jugendlichen, so interessant wie eigenartig 


aussehenden jungen Musiker zu, der in seiner noch beinahe knaben- _ 


haften Erscheinung, mit seiner hellen Stimme, den langen blonden — 
Haaren, in seinem schlichten grauen Sommerrockchen einen hochst — 
anziehenden Eindruck machte. Besonders schOn war an ihm der ~ 


energische, charakteristische. Mund und der ernste, tiefe Blick, in 


dem sein ganzes geniales Wesen sich aussprach.“’ Henry Schradieck | 
in Hamburg endlich vollendet es mit Erinnerungen an frohliche — 
Wander- und Badefahrten, zu denen sich der ,,auBerst frische Jiing- 


ling“‘ Brahms gern mit ihm zusammenfand. Anton Door, der Brahms 


gleichfalls Mitte der fiinfziger Jahre mit Clara Schumann und Joachim ~ 
in Danzig hdérte, bestatigt seine Ausfiihrungen. [hm imponiert an — 
dem schlanken jungen Mann mit langen blonden Haaren, der damals _ 
auf seinem Wege zu den langen schweren Zigarren erst bei den — 
Zigaretten angekommen war, namentlich die stolz abweisende Art, — 


mit der er im Hintergrund des Zimmers fortwahrend auf und ab geht, 
ohne sich im geringsten um seine Anwesenheit zu bekiimmern. 


Der Kopf des jungen Brahms zeigt niedersachsischen Typus: — 
langliche Kopfform, blondes, weich herabwallendes Haar, tiefliegende — 
treuherzige, kindlich-gute und traumerisch-versonnen blickende Augen — 
von heller, klarer und eigentiimlich strahlender Blaue, hohe, schon — 
gewolbte Stirn, grade charaktervolle Nase, feine und im Profil fast — 
madchenhaft zarte Ziige, herb und energisch geschnittener Mund 
und Lippen, die sich bei scharfen und wegwerfenden Worten so — 
leicht zu Spott schiirzen konnten, rosige Wangen. Dazu im Knaben- — 
und Jiinglingsalter eine auffallend helle und sehr schéne Sopran- — 
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stimme, die er durch vieles Singen in der Mutationszeit verkiimmern 
lieB und dann mit eiserner Willenskraft durch heiseres Sprechen 
derart zur ,,mannlichen Tiefe‘‘ herabdriickte, daB er im Mannesalter 
nur noch mit ,,total Aaa HAN rauher Stimme‘ ee) singen . 
_konnte. 
Den etwa dreibigjahrigen Brahms hat am schonsten sein Schwei- 
-zer Freund Widmann beschrieben: Brahms, damals im dretunddreibig- 
-sten Lebensjahre stehend, machte mir nicht nur durch sein gewaltiges 
Klavierspiel, mit dem sich noch so brillante Virtuosenkunst nicht ver- 
- gleichen lie8, sondern auch durch seine persénliche Erscheinung sofort 
- den Eindruck einer machtvollen Individualitat. Zwar die kurze, ge- 
drungene Figur, die fast semmelblonden Haare, die vorgeschobene 
Unterlippe, die dem bartlosen Jiinglingsgesicht einen etwas spot- 
- tischen Ausdruck gab, waren in die Augen fallende Eigentiimlich- 
keiten, die eher miffallen konnten; aber die ganze Erscheinung 
war gleichsam in Kraft getaucht. Die lé6wenhaft breite Brust, die 
-herkulischen Schultern, das miachtige Haupt, das der Spielende 
manchmal mit energischem Ruck zuriickwarf, die gedankenvolle, 
schéne, wie von innerer Erleuchtung glinzende Stirn und die zwischen 
den blonden Wimpern ein wunderbares Feuer vorspriihenden ger- 
manischen Augen verrieten eine kiinstlerische Persdnlichkeit, die | 
bis in die Fingerspitzen hinein mit genialem’ Fluidum geladen zu 
- sein schien. Auch lag etwas zuversichtlich Sieghaftes in diesem 
_ Antlitz, die strahlende Heiterkeit eines in seiner Kunstiibung. gliick- 
lichen Geistes, so da8 mir, wahrend ich kein Auge von dem so 
machtig in die Klaviatur greifenden jungen Meister verwandte, die 
_Worte Iphigeniens von den Olympischen durch den Sinn gingen: 
yole aber, sie bleiben | 
! In ewigien Festen 
NE eae - An goldenen Tischen. 
i Sie schreiten von Bergen 
ZuBergen: hiniiber’./..‘ 
Dieser bartlose, etwa dreiBigjahrige Johannes, nach Richard 
Heuberger ,,ein blonder, hagerer Mann von ausgesprochenem Pro- 
 fessorentypus“, erregte in Ziirich das Erstaunen der dortigen Freunde 
ob seiner robusten Gesundheit. Wie so manche bedeutende geistige 


__ Menschen konnte er, auch am Tage und im Freien wie im Zimmer 
| 10* 
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jederzeit ein Schlafchen nachholen, und selbst nachts vorschieae es. 
ihni gar nichts, wenn er einmal gezwungen war, sein Lager bei 
Freunden auf dem Sofa oder — unter dem Flugel aufzuschlagen. 
Der bartlose Brahms wandelt sich seit dem Portschacher Sommer — 
1878 in einen stammigen gereiften Mann mit ippigem, im zu- > 
nehmenden Alter silbern sich farbenden Haupthaar und wallendem 
Voll- und’ Schnurrbart. ,,Mit rasiertem Kinn wird man fiir einen 
Schauspieler oder einen Pfaffen gehalten,‘‘ sagt Brahms in eas 
1881 zu Widmann. Brahms, der sich bis ins Alter hinein. die nieder- — 
deutsche Lust an harmlosen. Neckereien und -Jungenstteichen" bes 
wahrte, nutzte diese ,,einschneidende ‘AuBere Wandlung“ zu einem | 
késtlichen SpaB. Er lieB sich der Stammkneipe von. einem ein- 
geweihten Freunde als ,,Kapellmeister Muller aus. Braunschweig“ 
vorstellen. Und siehe da: er war derart unkenntlich -geworden 
und wuBte sein Inkognito auch in kurzen und abgerissenen | Satzen. 
so geschickt zu wahren, daB Nottebohm, der doch taglich mit ihm 
sprach, sich den ganzen Abend bei ihm angelegentlichst nach den % 
Braunschweiger Verhiltnissen erkundigte! yom a 

Die Bilder aus den achtziger Jahren zeigen nun den uns” oiiene 
wohlbekannten bedeutenden, schonen und idealistischen deutschen 
_Kiinstlerkopf, bis der Vollbart im Gegensatz zum halb fuchsroten, 
halb grauen Schnurrbart sich immer silberner farbt und eine be- 
hagliche Wohlbeleibtheit Platz greift. So. erscheint Brahms. Jenner 
bereits 1887 in Leipzig als , kleiner rundlicher Herr“, dem damals — 
jungen Enkel Clara Schumanns, Ferdinand, 1894 als wkleiner kor- 
Bee Herr mit schon gues: eran Vollbart“. | _Immer aber 








den icine in ee San Giovanni dept Eremiti, ‘ieee jsvente- aed 
rabile generale Garibaldi‘ sehen lieB ; immer waren es die strahlendel | 
blauen Augen, die sich so leicht vor Freude, vor Abschieds 
_ schmerz mit Tranen der Rithrung fillten und so. liebevoll und git ms 
‘auf Kindern ruhen konnten. ae | | Ea ae a 
Brahms’ Statur war im Knaben- und Jaingtingsalter scan 





Peitherciteten, boar ca cn Ricken Katia. eee | Rohstoti | 
ihm in der Regel seine Verehrerinnen spendeten; so war ihm das — 
_ Friihstiick die liebste und wichtigste Mahizeit. Diesen Kaffee Ronnie Mg 

er zu jeder Tageszeit trinken; ja, er behauptete, nach noch so- 
'  schwerem Abendessen vorziiglich zu schlafen, wenn er ihm noch 










eine Tasse sehr starken Kaffees — Rezept: so viel Bohnen wie 
sonst fiir zehn Tassen — nachschickte. ~— In Wien komponierte er 
_. selten, und immer.am Stehpult, nie am Klavier; aus der Sommer- 
i ae Bs er past. alles schon in eet Ae nach Hause. oe 


ve aulerordentlch friih, in den Sommerferien “it schon um | fiint a 










: ‘Slane ihm nicht die 
rei mende’ Leibesfille beschwerlich Moneta: war er zudem, ein be- 
ie -geisterter. v ourist, ein, ‘wie Door. seufzend gesteht, ,,getiirchteter 
P Oanerlauter'*, der alle Freunde in jiingeren und mittleren Jahren’ 
n Grund und Boden lief. | te 

a _Abends, nach haufigerem: Konzert- und CE ae suchte 


u ‘— seiner felsenfesten Uaepeisane nach ie beste Had Galea 
Wiener Gasthof zwischen Wildpretmarkt und Tuchlauben, der 


| die 183169 der ,,Gesellschaft der Musikfreunde gehdrenden 
e im ersten Stock geheiligt war — zum Abendtrunk auf. Hier 


WW 
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traf er sich mit seinen vertrauten Freunden, mit Hanslick, Kalbeck, 


Door, Pohl, Brill, Rottenberg, Nottebohm u. a, War er nicht 
im ,,Roten Igel‘‘ zu finden, so saB er — zumal 1875—81 — am — 


Stammtisch in der Pilsener Bierhalle bei Gause in der Johannisgasse. 


Brahms war, wenngleich ein guter Esser und trinkfester Mann, im ~ 
Essen und Trinken gleich maBig, einfach und bediirfnislos. Wie 
Jenner ausdriicklich berichtet und allem b6sen Klatsch damit von — 
vornherein die Spitze abbricht, kostete sein Mittagessen, einen Viertel- — 
liter Roten oder ein kleines Glas Pilsner eingeschlossen, selten 


mehr als siebzig’ bis achtzig Kreuzer. Diese durchaus birgerliche 





Gentigsamkeit und Bediirfnislosigkeit, die Dietrich schon an dem — 


DreiBigjahrigen mit Rithrung in Oldenburg bemerkt, war ein schdénes 


volkstiimliches Erbteil seiner einfachen Eltern. In Gesellschaft und 
auf Reisen war er der heiterste und dankbarste Tischgast. Doch 


auch hier verlangte seine gesunde EBlust keine Delikatessen, son- 
dern gute, solide biirgerliche Hauskost. : . 

Von Kind auf war Brahms ein durchaus mannlicher Cha- 
rakter. Im Jiinglingsalter kiindet sich die spatere wachsende auBere 


Herbigkeit in seinem frisch-gesunden Wesen bereits leise an; Diet- 
tich hat es kurz beschrieben: ,,Im Verkehr mit Seinesgleichen war er 

munter, bisweilen auch’ iibermiitig, derb und “woll toller Einfalle. 
Wenn er zu mir die Treppe hinauf kam, so geschah es injugendlichem __ 


Ungestiim, mit beiden Fausten pochte er an die Tiir, und ohne Ant- 


wort abzuwarten stirmte er herein.‘ Er hat aber auch schon aus- : 
dricklich betont, daB der junge Brahms ,,bei seiner Tiefe gesund, 
frisch und _heiter, durchaus unberithrt von modern krankhaftem ‘ 


Wesen‘’ war. 


Diese innere und auBere Gesundheit des Kindes aus se Volke — 
hat sich Brahms sein Leben lang erhalten. Nur hat sie sich mit zu- — 
nehmendem Alter auBerlich mehr und mehr zur -herb-verschlossenen 
Mannlichkeit entwickelt. AuBerlich — denn gerade dieser aufere 
Ausdruck hat hauptsdchlich das Marchen vom ,,herben Brahms“ ge- 
schaffen. Wie grundfalsch und einseitig es den Komponisten zeich- — 


net, werden wir im zweiten Teile dieses Buches sehen. Wie falsch. 


aber auch den Menschen, belegen die Erinnerungen seiner Freunde me 

i Ooee 
auf Schritt und Tritt. Brahms war im Grunde eine sehr weiche Natur. _ 
Hier ein paar Beispiele: Ein herrlicher Parmeggiano in der Galerie 
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zu Parma, die Verlobung der heiligen Katharina mit dem Jesuskinde, 
ruhrte ihn, wie Widmann erzahlt, durch die holdselige Anmut der 


vielen, dicht aneinander geschmiegten blonden Madchen- und Kinder- 


gesichter zu Tranen bei vor Ergriffenheit gliihender Stirn. Bei einer | | 


vollendet schénen Auffithrung seines Gesanges der Parzen in Krefeld 


 liefen ihm — so berichtet von der Leyen — die hellen Tranen der 


Ruhrung und Freude tiber die Wangen. Demselben Freunde hat Brahms 
einmal gestanden, daf ihm, wenn er Goethes ,,Geschwister‘‘ sehe oder 
lese, bei jedem Wort vor Rithrung die Tranen in den Augen standen. 
Widmann teilt uns mit, daB Brahms den klassischen alt-schwabi- 
schen Dorfroman ,,Der Sonnenwirt‘‘ des edlen Hermann Kurz nicht 


habe zu Ende lesen kénnen, da ihm die diistere Tragik des Schicksals 


eines von Natur gutherzigen und begabten Bauernsohnes, den die 
Menschen, vom schwachen Vater und der bdsen Stiefmutter ange- 
fangen, mit Naturnotwendigkeit Schritt um Schritt den Zigeunern als 
Dieb und Mérder in die Arme treiben, allzu tief zu Herzen gegangen 


sei. Wenn er von seinen besten Freunden Abschied nahm, standen 


ihm stets die hellen Tranen in den Augen. Als Clara Schumanns 


aM . Sarg in der Grabkapelle aufgebahrt stand, trat er hinter die zu ern- 
stem Schmuck aufgestellten Lorbeerbaume, fiel seinem Freunde von 


der Leyen schluchzend um den Hals und-weinte sich bei ihm aus. 
Diese Weichheit einer echten, tief und edel angelegten norddeutschen 


 Gefithls- und Gemiitsnatur nahm mit der Hilflosigkeit und Mattigkeit, 
_ in die ihn seine letzte, todbringende Krankheit versetzte, mit Doors 


Worten ,beinahe beangstigend®‘ zu. Er folgte nun ganz ohne Besin- 


‘nen seinem guten Herzen, ihm nahestehende Menschen zu beschenken 


und war fiir ihre kleinsten Aufmerksamkeiten dankbar wie ein Kind. 
- Das wird hoffentlich geniigen, um das gedanken- und kritiklos 


- weitererzahlte Marlein vom ,,herben Brahms“ auch beim Menschen ein 


fur allemal zu zerstoren. Seine Entstehung ist ja glaubhaft genug. Da 


auf die Menschen zunachst immer nur das Aufere wirkt, und dieses 


AuBere sich bei Brahms kiinstlerisch in-der herb erscheinenden nord- 
deutschen Stimmung, menschlich in der Maske einer robusten und 
rauhen, streitbaren und spottlustigen Mannlichkeit gab, so pragte man 
in Unkenntnis iiber die wahre, deutsch-gemiitvolle und weich-ge- 
fiihlsgesattigte Natur des Menschen und im Unvermogen, sie auch im 


- schaffenden Kiinstler richtig zu erkennen, vorschnell das Wort/vom 
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herben Brahms. ag 
schamhafte Natur, die ocak ‘ede el chenes Resune fast - angstlich te 
vor der Welt verbarg“, und so haben die meisten goa Ernst als i 
Giite an ihm wahrgenommen‘. 2 | | ee 

Je alter Brahms wurde, desto reiner Halen wie aed ‘immer SO- 
ist, die stammesartlichen, Hamburgisch- niederdeutschen Charakter- 
ziige auch in seiner Sprechweise hervor. Sie war kurz, energisch 
die Worte hervorstoBend, abgerissen, mehr andeutend «als ausfiih- 
rend, mit scharfer Betonung der ersten Silben. und, ‘nach nieder- 
deutsch beharrender Art, selbst nach jahrzehntelangem Aufenthalt in 
Wien noch in durchaus norddeutsch- Hamburgischem Tonfall. Ganz 
und gar kein Redner — abermals ein niederdeutscher ae — - sprach ih 
er am schwersten, verletzendsten und wegwerfendsten, , bis mu 
einem regelrechten Zorn iber die eigene Verlegenheit yee 
BDeE seine Sey Werke und ee soe im oe zu den meisten ui 


aves Gesellschaft ae in offziellem Hee war er seen ne 
riickhaltend und horte sehr aufmerksam zu. Fesselte ihn aber dann : 
ein Gegenstand, so beteiligte er sich ungemein lebhaft mit nicht vielen, — 
aber sehr treffenden und wohliiberlegten Worten am Gesprach. | 
Seine Bewegungen blieben aber auch hier sehr ruhig: und gemessen. fis 
In vertrauter Fest- und Tafelrunde war er heiter und witzig; seinen 
auBerordentlichen Geist merkte man erst dann, wenn tiefere Saiten 
des Gesprachs angeschlagen wurden. Bei solchen Gelegenheiten 
— ae Sthweizer wissen von ihren Zitricher_ Tonhalle- Festen Mace 


mee zwanglos mit den each eve ae Tlebeos wenden an 
schoénen Frauen und, so maBig er sonst | ‘war, trinkfest mit de 
Trinkfesten. Da. konnte es denn vorkommen, wie ‘in Zitrich, daB 
das heimische FaBlein Pattee ihn weit. mehr interessierte, 






a, 
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tiefeingewurzelten, wieder echt niederdeutschen Abneigung, sich ir- 
gendwie ,,feierlich’‘ gespreizt als unnahbarer groBer Mensch und 
Kiinstler zu geben, etwas Besonderes ,,aus sich zu machen‘. Viel- 
mehr fithit er sich auch an jener Festtafel durchaus nur als Musiker 


unter gleichberechtigten Musikern und macht, wie Perger erzahlt, 


seiner Mifbilligung iiber alles exklusive Lisztsche und Rubinsteinsche 


___ Maestro-Gepringe den zu ihm entsandten AusschuBraten gegeniiber 


ostentativ genug Luit: Ach. was, hier gibt’s keine Faxenmacherei 
und keine Rangsklassen wie an einem Furstentische; wir sind Mu- 


siker unter uns; Sie, der HerrX, und: Sie, der Herr Y, und ich bin 


der Herr Bias fi 
Fine herzliche und zu seinem eigenen Schaden oft drastisch ge- 
nug geduBerte verachtungsvolle Abneigung hatte er gegen alles aut- 
dringlich neugierige berufsmaBige Journalisten- und Ausfragertum, 
alle Autographenjager, alle Widmungen und alle — _ portra- 
tierenden Maler und Bildhauer. Brahms machte sich tausend und 
_aber tausend Feinde unter den Zeitungsschreibern; der Tagesruhm 


einer Zeiiungsberuhmtheit galt ihm mit Reeht nichts. Autographen 


waren ihm nur mit gro8 Macht und viel List abzulocken; am aus- 
sichtsreichsten auf Reisen und dann, wenn er einmal in frohlicher Fest- 
_ laune war. Aber auch da hielt es schwer, so schwer, wie ihmin seinem 
_ Sommeraufenthalt ohne seinen Willen etwas am Fliigel ,,empfehlungs- 
_ halber vorspielen‘‘ zu wollen. Er war, wie Jenner und Widmann 


ee berichten, sogar den raffiniertesten Kniifen der leidenschaitlichsten 


- Autographenjager gewachsen. Da passierten denn oft die drollig- 
sten Dinge. So bestellte eine unbekannte Dame in Kapstadt Jahr 
fiir Jahr bei ihm einen seiner weltbekannten, vortrefflichen Wiener 
_ Filiigel“, oder eine Solinger Stahlwarenfirma drohte ihm, da die 
von ihm bestellte Sendung von zehn Dutzend echten Solinger Klingen 
in den ‘nachsten Tagen bei ihm eintreffen, und der Betrag 
ie demnachst durch Postnachnahme erhoben wiirde. Brahms durch- 
__schaute beides und — schwieg. Mit den Widmungen seiner eigenen 
_ Werke war er duferst sparsam. Von seinen einhundertzweiund- 
_ zwanzig, mit Opuszahlen versehenen Kompositionen hat er nur neun- 
__undzwanzig, also knapp den. vierten Teil, mit Widmungen versehen. 
AY Noch schwieriger, wie zu Autographen, war es, ihn zu Portrat- 
| ~ sitzungen zu verlocken. Zwar war er mit seiner auBeren Erscheinung 
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nicht ganz unzufrieden und erzahlte, wie uns Steiner mitteilt, gern 





mit lachendem Stolz, daB man seine Photographie mit dem Vollbart — 
als Typus des Kaukasiers in einem Schulbuch des Velhagen und — 4 


Klasingschen Verlags verwandt habe. So verhaltnismaBig oft er sich 


Me 
_. 
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- 
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a 


aber photographieren lieB, so selten ,,saB‘‘ er Malern oder Bild- cal 
hauern. Er tat dies erst in spaterer Zeit und schlug in fritherer 


alle Anerbietungen, selbst seines Freundes und Meisters Feuerbach, | 


rundweg ab, zeigte auch das gleiche Miftrauen und die gieiche a 


Geistesgegenwart, wenn er merkte, da8B man ihn ohne sein Wissen 
und Willen aufs Papier bringen wollte. Dagegen machten ihm Ama- 
teurphotographien, namentlich improvisierte Momentaufnahmen viel — 


SpaB; und hier werden wir uns-mit ihm der prachtigen kiinstle- ig 


rischen Momentaufnahmen von Frau Maria Fellinger in Wien dankbar 


erinnern, in deren Heim der alternde Meister wie ein Kind im rans a r ae 


verkehrte. Hatten wir diese Aufnahmen nicht, wir waren um einen 
groBen Brahms-Schatz armer, denn nirgends gibt sich unser Meister 
so liebenswert, so ganz als Mensch, wie auf diesen Bildern! 

Das sind ja gewiB alles nur kleine Dinge und kleine Ziige. Aber 


sie sind tief aus Brahms’ niederdeutschem _Stammescharakter perf 


boren, der nichts herzlicher als falsche Feierlichkeit, unechtes Pathos 


ere 


und gespreizte theatralische Wichtigtuerei haBt, und sie zeigen in 
Brahms den einfachen und bescheidenen Menschen. Philipp. Spitta 


i 
5a 


j 


f 


hat in diesem Sinne das schéne und bezeichnende Wort von der 


,edlen Verschamtheit’‘ des Gefithls bei Brahms gepragt. Grade sie 
hat die der Eigenheiten des niederdeutschen Charakters Unkundigen — 


von Anfang an in der Beurteilung seines Charakters aufs schwerste — is 
verwirrt. Wieviel hat da seine, durch das einsame Hagestolzentum a 
oF 


auBerlich oft so abweisend und stachlig abwehrende, kurz ange-_ ae 


bundene und grade norddeutsche Art, sein riicksichtsloser Freimut, — 
sein Abscheu vor aller Phrase, Schmeichelei und Sentimentalitat, - 
sein beiBender Witz und Sarkasmus, der ihm grade unter Musikern 
tausend Feinde machte, wenn er sich ungentigenden fremden Kunst- 


in sehr vielen Fallen war sein Spott, sein Zorn, sein Humor nichts 


Ms 


Be 
leistungen gegeniibersah, die seine iiberaus strengen Anforderungen ‘o 
an das Konnen in der Kunst verdammen muBten, wieviel hat sein oft a 
mifbverstandener derber Humor, seine saftige Ironie seinem lauteren, — 
echten und edlen Charakterbild geschadet! Ja, wir diirfen sagen: — 
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als der ,,Blitzableiter“’ gegen die von ihm gefiirchtete eigene 


Weichheit. Widmann und die ubrigen Freunde betonen ausdrtick- 
lich, wie oft er im verlegenen Ringen um einen leichten, scherz- 


haften Ausdruck den richtigen ,,Ton“ verfehlte und statt dessen etwas 


Spitziges, Siffisantes, Hartes oder Mifverstandliches sagte, was er 
gar nicht so bés meinte. Und dies passierte ihm beinahe regelmaBig, 
wenn er wider Willen gezwungen wurde, etwas iiber seine eignen 
Werke zu sagen. Weit entfernt, wie Dickens’ Weller senior in den 
»Pickwickiern® ein ,,Mann des Zorns‘‘ zu sein, war er doch, nament- 
lich im Verkehr mit seinen Kunstgenossen, oft allzusehr ein ,,Mann 
des Augenblicks‘‘, der voreilig unangenehme und spitzige Dinge 
sagte, die keiner weniger bosartig meinte, keiner aufrichtiger bereute 
und dann durch in der Form oft rithrende Vergeltungen wieder gutzu- 
machen suchte wie er selbst. Und da der ‘edlen, geistigen, 
erofzigig denkenden und — verzeihenden Christenmenschen unter 


-. hundert oft nicht einer ist, so hat Brahms mit seiner selbstverleug- 


nenden Reue nicht immer den gewiinschten Erfolg gehabt. Am 
wenigsten unter den lieben ,,Kollegen“, in dem zum nicht kleinen 
_Teile von Neid, MifBgunst, Eitelkeit, Selbstiiberschatzung, Ruhm- 
durst und Geldgier triefenden Musikantenvolkchen. Sein im allge- 
meinen erstaunlicher Mangel an Selbstkritik vertrug bei ungeniigenden 
Leistungen eine strenge Kritik, die wie die Brahmssche auf eigener 
unerbittlichster Selbstkritik und iberragendem Konnen gegrindet 
war, einfach nicht. Es erwiderte seine zuweilen spottischen, schar- 
fen und wegwerfenden Worte in tédlich beleidigter Eitelkeit mit 
_ lebenslanglichem Ha8. Das ist wohl zu bedenken, wenn man sich 
der oft verwunderlich-térichten schweren und vieljahrelangen An- 
-feindungen der Brahmsschen Kunst in Musikerkreisen — und 
nicht nur in denen Wiens — erinnert. 

Brahms hat unter den notwendigen Folgen dieser Anfeindungen 
und Verkennungen als Mensch und Kiinstler, die seine scheu und 
herb verschlossene niederdeutsche Charakterart mit sich bringen 
muBte, hat unter diesem niederdeutschen Mangel an warmem und 
unmittelbarem ,,Aus-sich-herausgehen‘‘-Ko6nnen schwer gelitten. Als 
er Billroths Klagen iiber ihn zu MHanslick gelesen hat, ge- 
steht er diesem resigniert: ,,.Da8 man auch von alten Bekannten 
und Freunden fiir etwas ganz anderes gehalten wird, als man ist 
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(oder also in ihren Augen sich gibt), das ist mir eine alte Erfahrung. — 
Ich weiB, wie ich frither in solchem Falle erschreckt und betroffen 
schwieg, jetzt schon langst ganz ruhig und selbstverstandlich, das a 
wird dir gutem und giitigem Menschen hart und herb erscheinen 
— doch hoffe ich, noch nicht zu weit vom Goetheschen Wort ab- oe 
gekommen zu sein: Selig, wer sich vor der Welt ohne Hab ver- ‘i f 
schlieBt.“‘ Aa ey 
Brahms war, so riihmen alle, die ihm naher traten — beschielica ' 
als Mensch wie als Kunstler. Wie er als Mensch allem juBeren — 
Schein, allem Aus-sich-etwas-machen, aller Reklame aus dem Wege 
ging, war er sich als Kinstler von Anfang an seiner kunsigeschicht- on 
lichen Mission und Stellung vollkommen bewuBt klar. Wenn er 
seinen Freunden und Interpreten gegeniiber immer wieder betont, 
da8B ihm Brahms-Abende nicht gerade sympathisch sind, daB- man 3 
zum Schlu8 ,,ein ordentlich Stiick von einem ordentlichen Musikan- Ma 
ten“ und moglichst viel von ,,seinen Kollegen Bach oder. Beethoven‘ 
dazu bringen solle, so zeigt das zum mindesten, daB es' Brahms selbst 
- gar nicht eingefallen ist, sich etwa mit Bach, mit den groBen Wiener 
Klassikern in eine Reihe zu stellen. Vielmehr war er mit Rang und 
Stellung etwa eines modernen Cherubini der Symphonie und des” ey 
groBen Chorwerks durchaus zufrieden. Das mégen sich doch die gee 
sagt sein lassen, die nach jahrzehntelanger Brahms- Unters a 
heute in einer ebenso groBen, ihren Meister auch geistig als Eben- 
burtigen in den Wiener klassischen ParnaB Chabal es Brea 
Uberschatzung befangen sind! peri cace ! 1 aes i 
Wollen wir bei Brahms durch die oft rauhe Shale: zum eolnion 
Kern dringen, so brauchen wir nur einmal auf dreierlei den Finger 
zu legen: seine im christlichen Sinne .werktatige Liebe DN -Eltern, 
Stiefeltern und Geschwistern und echte Religiositat, seine ‘Prauncee 
treue, seine Liebe zu Kindern und Tieren. Als echter Niederdeut- 
scher aa er Gutes und Edles im Stillen zu ae ‘Erst baa und 















guten und. bales Menschen zu Gebote ene im 7m Verech eens hill 
reiche Hand leistete. Widmann und von der erg rihmen ain 


Cah 
ih Wa - 
a 














Be PE hhcivenhen und PAiprathctesigicet ve eine 
Seine eee stand nicht nur ecnsn ts seinem Herzen nahe waren, 


“Wendung einen ait sehen um die < tatkrattige Hilfe so rartlithlend iy 
und unaufdringlich wie méglich zu spenden. In jedem Brief fast 
a er in Hamburg an, ob noch ,,denn sehr iiberfliissig Geld‘ 


da sei und ob er wieder schicken diirfe, oder ob man fiir den Sommer 


nichts vor hat, ,,was die liebe Mutter. erfreuen kann oder das ihrer 
Gesundheit nitzlich ist? Immer wieder ermuntert er den krank- 
lichen Stiefbruder Fritz, ybrav Geld zu -verreisen, Am hiibsche-. 
ster aber deutet er dem Vater mit késtlich zartem Humor einen 
- reichen Banknotenfund zwischen den Seiten von Hindels ,,Saul — 
oe fan) | Vater, wenn es Dir einmal schlecht gehen sollte, der beste 
5 _ Trost ist immer die Musik. Lies nur fleiBig: in meinem alten Saul, da 
 wirst Du finden, was Du brauchen kannst.“ 

OSE Das ist echtes, werktatiges und praktisch geiibtes Christentum. 
- Brahms war ein iiberzeugter und glaubiger Christ der lutheranisch- 
_ protestantischen Kirche. Nicht im Sinne des Dogma, nicht nach dem 
-Buchstaben, wohl aber nach dem Geist. Seine ganz seltene Bibel-— 
_festigkeit haben wir des 6fteren, am hdchsten beim Deutschen Re- 
-quiem, beim Triumphlied, bei den Fest- und Gedenkspriichen und 
aoe vier Ernsten Gesangen, bewundert. Sie war das ae yon a 



















Be cniptichen Buch der Biicher‘‘. ‘Die Liebe zur CEeOn zur Bibel 
lag Brahms frihzeitig im Blute und. wurde von seinen einfachen, 
gottesfiirchtigen Eltern allezeit genahrt. Freilich war sie schon friih, 
ei wie beim kleinen Hebbel, mit kritischem Gerechtigkeitssinn 
gep Das Kind Brahms fand keinen Anla8, den BuB- und Bet- 
tag fiir das ore der Boneh eae) Leap tune! dankbar mit- 


m Pischsien ceriauete Sirale ae Saba ae naa Haibue 
iw erkehren, mit Emporung erfiillte, und er es nicht verstand, wes- 
nal Gott nicht wenigstens seine eigenen schénen Kirchen St. Petri 
| d St. Nicolai verschont hatte. Die Christenlehre, die der junge 
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Konfirmand bei Pfarrer Geffcken cthielt hat den unzerstorbaren 


Grund zu seiner Liebe zum alten protestantischen Kirchenlied und 
seinen unverderbten Originalmelodien gelegt. Diese Liebe zur Bibel — 
hat sich beim reifen Brahms immer mehr vertieft. ,,Die Leute wissen 
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eben nicht‘‘, sagte er einmal zu Freund von der Leyen, als man von © 


Schumanns letzten Tagen und seinem, von den Arzten als neues ‘ 
Symptom seiner Geisteskrankheit ausgelegten Verlangen nach der © 


Bibel sprach, ,,daB wir Norddeutschen jeden Tag nach der Bibel 


verlangen und keinen Tag ohne sie vergehen’ lassen. In ‘meinem sy 


Studierzimmer greife ich auch im Dunkeln meine Bibel gleich her- | 


aus.‘‘ Die Bibel war Brahms — das zeigen seine samtlichen Werke 
auf biblische Texte — nicht nur ein Quell des Trostes im Leid — 
(Deutsches Requiem), ein Ausdruck der Hoffnung auf ein besseres 
Leben (Begrabnisgesang), der eigenen hdchsten Not (dreizehnter — 
Psalm, Motetten) und Todesgedanken (Ernste Gesange, Choralvor- — 
spiele), sondern auch der héchsten Freude (Motetten), des vater. 
landischen Siegesjubels (Triumphlied), der vaterlandischen Mahnun- — 
gen und Sorgen (Fest- und Gedenkspriiche). Sie war ihm aber — 
zu allem auch dichterisch ein Quell und Vorbild kiinstlerischer 


Schénheit und edlen, abgeklarten MaBes. Wenn Brahms seine 


schopferische Tatigkeit mit dem deutschen Volkslied (Variationen der ‘: 
Klaviersonate op. 1) begann und mit der Bibel beschloB (Ernste 


Gesange, Choralvorspiele), so verrat das wie nichts anderes das echt 
religidse Glaubensbekenntnis dieses groBen Sohnes aus dem Volke. 


Wie alle bedeutenden Menschen und Kiinstler, die aus den : 
_Augen des Kindes die Schonheit und Reinheit des Paradieses her- — 
auslesen, war Brahms ungemein kinderlieb. Er war, wie Dietrich — 


einmal sagt, ,mit den Kindern selbst wie ein Kind, voll Liebe sich | 


ibnen ganz hingebend“. Die Erinnerungen haben uns da ganz. ent- na 
ziickende kleine Ziige iiberliefert. In Krefeld, erzihlt von der Leyen, — 
lieferte er frdhlichen Schulmadels regelrechte Schneeballschlachten. 
Viel SpaB machte es ihm, die Kinder gutmiitig zu necken, etwa - 
einem kleinen Madchen, das seinem Vater einen Krug Bier bringen | 
wollte, den Krug aus der Hand zu nehmen und wie zum ‘Trinken — 
an den Mund zu setzen: nur um die erschrockenen und erstaunten — 
Kinderaugen zu sehen. In Bern setzte er sich Widmanns fiinf- — 
jahriges Tochterlein auf den Nacken und _,,ritt‘’ mit ihr, unbe- — 
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‘dern, namentlich armeren, zu denen sich der Sohn des Volkes in 


Erinnerung an seine eigene harte Kindheit wohl .besonders hin- 
-gezogen fihlte, mit siiBem ,,Ziickerlein“, lustigen SpaBen und Spiel- 
bereitschaft ihr Zutrauen zu erwerben und ihnen eine Freude zu 
machen, ging ihm iiber alle ehrfiirchtige Bewunderung der Erwach- 


senen. Er bedauerte es, daB die schweizerischen Kinder mit ihrer 


alemannischen Mundart sein Norddeutsch nicht recht verstanden 


und deshalb vielleicht nicht so zutraulich mit ihm plauderten, wie er 


es woh! wiinschte. Trotzdem: die 6sterreichischen, schweizerischen 
und italienischen Kinder fiihlten instinktiv in ihm ihren warmen 
Freund und vergalten ihm seine Liebe zu ihnen mit Treue und An- 
hanglichkeit. Sie erkannten ihn in Thun nach langen Jahren wieder 
und foleten ihm, wie Widmann und Kunz erzahlen, truppweise, halb 


~scheu, halb von dem Wunsche beseelt, von ihm bemerkt zu werden. 


% 


Als er in Italien von Rom aus in Nettuno und Porto d’Anzio die Feuer- 


bach-Statten besuchte, lieB sich der ,,Signor Prussiano‘ von einer Schar 


frischer brauner Buben Schwimm- und Tauchkunststiicke vormachen, 


Proben ihrer Schulbildung ablegen und scherzte, selbst ein Kind, 
mit ihnen. Einer von ihnen, ein schéner Junge mit groBen dunklen 
Augen, fihlte besonders tief in inm den Kinderfreund: er folgte ihm, 
so berichtet uns wieder Widmann, ,,wie ein treues Hiindlein“‘, konnte 
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_ kiimmert um alle Voriibergehenden, durch die belebte StraBe. Kin- — 


sich kaum von ihm trennen und winkte ihm noch auf dem Bahnhot . 


AbschiedsgriiBe nach. Wie in den Italienern, so mag Brahms eben 
grade im naiven Egoismus, in dem noch ungebrochenen und reinen 


~Willens-, Gefiihls- und Phantasieleben des Kindes nicht nur seinen, 
durch so viele haBliche Enttaéuschungen, Unehrlichkeiten und selb- 


stische Gemeinheiten, wie bei jedem tief angelegten Menschen, 
schwer erschiitterten Glauben an das Gute im Menschen, sondern 


auch die notwendige Erganzung, den Ausgleich zu seiner denkbar 
_unnaiven und komplizierten Menschen- und Kiinstlernatur gesucht 
und gefunden haben. | 


Brahms’ Liebe zu den Kindern entsprach — und auch hierin 


_berithrt er sich eng mit Richard Wagner — seine Liebe zu den 


Tieren, in denen er gleichfalls die ,,reine Natur“ und die wunder- 
bare Treue und Anhanglichkeit, die riihrende Befolgung des Ge- 


Be botes ,,Lerne leiden, ohne zu klagen‘‘ verehrte. Mit den beiden 
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wilden Doggen von der Leyens balgte er sich wie ein Junge auf dem ce 
Rasen, wart ihnen Balle zu und spielte mit ihnen. Als Widmanns _ 
kleiner roter Schnauzer ,,Argos‘* nach tagelanger Wanderung allein See 
vom Grindelwaldner Gletscher mit dem unerklarlichen Spiirsinn des a 
Hundes den Weg zur Wohnung seines Herren in Bern zuriick gefun- 
den hatte, war er in hoher Morgenfrithe der erste, der Gesicht und 
Hande den sttrmischen Liebkosungen des Hindchens geriihrt und ta 
tief bewegt von solcher Treue iiberlieB. ane 
Niederdeutsch ist Brahms’ Art, tiefes Empfinden, innere ate Ate 
Bewegung aus Angst vor eigenem Unterliegen hinter einem Witz oder ae 
einem abweisenden Sarkasmus zu verstecken. Gerade das hat un- Ne 
endliche MiBverstandnisse, hat MiBverstehenwollen bei denen hervor- ay 
gerufen, die niederdeutsch-norddeutscher Art fremd oder voreinge- 
nommen gegeniiberstehen. Dieser oft bitterbése Brahmssche Sarkasmus 
ist die letzte und steinigste Stufe eines echt jungenhaften Ubermuts, einer — 
Freude an tollen Einfallen im Knabenalter ‘und einer unbezwinglichen 
Lust am Necken im Jiinglingsalter. Mit der Neckerei als so einer oe 
Art Sicherheitsventils gegen alle etwa aufkeimende Sentimentalitat, 
Rithrung und Schwarmerei verschonte er am wenigsten die Damen, — 
und namentlich Clara Schumann, die alles bei seinem unerschiitterlich 
ernsthaften Gesicht fiir ernst nahm und dann oft gar empfindlich 
tat, hatte, wie Dietrich erzahlt, arg darunter zu leiden. Im reiferen 
Mannesalter spitzte sich das alles zum Sarkasmus zu. ,,Danke schone, \ 
stens; amiisieren Sie sich so weiter“, war seine stehende Redensart, a 
wenn er jemand in Grund und Boden kritisiert oder abgewiesen hatte. 
Mit k6stlichen Brahms-Anekdoten kann man ein Bandchen fiillen. ie! 
Manches von ihnen entspringt seiner alten Lust am Necken und — 
diirfte am besten der Kategorie ,» Dummejungenstreiche“ einverleibt — 
werden. Er hat sie noch zuweilen im reifen Mannesalter ausgeiibt. a 
So z. B., wenn er eine junge Pianistin, die eins seiner Manuskripte * 
fiir Clava Schumann am Fliigel umblattern soll, durch allerlei_ge- | 
heime falsche Vorschriften zum besten hat, und ein heilloses musi- i 
kalisches Durcheinander die Folge ist. Oder wenn er einen sofort. ne, 
als berufsmaBigen Interviewer erkannten, von Lob und RedefluB 
triefenden Journalisten in Baden-Baden ,,seinem Bruder, dem. Kom- 
ponisten*’ den Pfad entlang durch den Wald auf den Berg nach-— 
schickt, wo er ihn vielleicht noch einholen konne. Das meiste fall 
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aber unter die Rubrik: Sarkastisches. Dem Cellisten in Wien, der 
gegen sein stets zu kraftiges Klavierspiel bescheidentlich murrt und 


‘klagt, daB er sich selbst nicht gehért habe, erwidert er lakonisch: 


Sie Gliicklicher“. 


Vor Damen, die auf jenem Wiener Festabend 


auch von ihm eine Locke seiner M&ahne heischen, ergreift er mit 
 tiefer Entriistung tiber solche ,,Alfanzereien‘’ und den Worten ,,Pfui, 


was sind das fiir Dummheiten‘‘ die Flucht. Einem kleinen einge- 


bildeten schweizerischen Musikdirektor am Ziircher See, der alles 


von Brahms zu kennen versichert, bindet er coram publico einen 


Gunglschen Militarmarsch mit Erfolg als eigne Komposition auf. 
Einem lastigen Zeugen seiner Kurzsichtigkeit beteuert er, daB er 


den Kneifer natiirlich sofort aufsetze, wenn. in der Partitur stehe: 


poniere, erwidert er bissig-schlagfertig: 


Hier ziehen Frauen vorbei“. Einer Dame, die ihn einmal etwas 
unvorsichtig fragt, ob er immer lange nachdenke, bevor er kom- 
»Wenken Sie immer lange 
nach, bevor Sie sprechen?‘‘ Unwillkommenen Besuchern zeigt er, 
yon ihnen unerkannt, in Thun den Weg zu seinem Hause und macht 
sich dann, wie Isler erzahlt, ,,mit Schmunzeln aus dem Staube‘. 
In einer Leipziger Gesellschaft bei Geheimrat Wach entdeckt er auf 


deni Fliigel Kompositionen von Carl Reinecke und fragt die daneben 
- stehende Gattin des liebenswtirdigen Altmeisters verwundert-sar- 


kastisch: ,,Ach, Ihr Mann komponiert auch ?“‘ Max Bruch spielt ihm 
im SchweiBe seines Angesichts seinen ganzen ,,Odysseus‘‘ vor; als 
er damit fertig ist, meint Brahms: ,,Sagen Sie, woher haben Sie 
denn das schéne Notenpapier2?‘‘ Und solcher kaustischer Brahms- 
Suffisancen gibt’s Legion. Sie alle scheinen mir in der Hauptsache 
der oft unliebenswiirdige und verletzende Ausdruck einer scharfen 


Abwehr gegen die aufdringliche und unaufrichtige Welt zu sein. 


War Brahms’ Hagestolzentum freiwillig oder nicht? Wir mtssen 
das ,,Nein‘‘ unsrer Antwort mehr aus seinen eignen kurzen Rand- 
glossen erraten, als daB wir es klar und logisch begriindet be- 
weisen konnen. Aus der heimlichen Jugendliebe zu Clara Schumann 
wird die zirtlichste und aufopferndste Freundschaft bis zum Tode. 


Es gibt kaum etwas Rithrenderes in Brahms’ Leben, als diese Freund- 
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auch als Kiinstlerin. 


schait mit Clara Schumann. Wie sie ihm als Frau — wir erzahlten 

schon davon in den Wanderjahren — Vorbild und Muster war, so 

Man lese einmal aufmerksam Florence Mays 
11 
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Brahms-Erinnerungen: da ist Clara Schumann fiir ihn in allem und 
jedem Pianistischen die erste und die hochste Instanz. Eine tiefe ju- 
gendliche Leidenschaft zur anmutigen Gottinger Professorentochter 
Agathe von Siebold muB er seiner noch unsicheren Existenz 
wegen erkalten lassen. Als DreiSigjahriger meint er in Olden- 
burg zu Dietrichs von einem jungen Madchen: ,,Die gefallt 
mir, die méchte ich heiraten, so ein Madchen wtrde mich auch 
gliicklich machen.‘* Dann h6ren wir nichts Direktes mehr. Brahms 
widerstand von nun an und zumal in Wien allen wohlgemeinten 
Versuchen, ihn zu ,,verheiraten‘‘. Warum, das soll er uns selbst 
aus Widmanns Munde sagen: ,,Ich hab’s versaumt. Als ich wohl 
Lust dazw gehabt hatte, konnte ich es einer Frau nicht so bieten, 
wie es recht gewesen ware... in der Zeit, in der ich am liebsten 
geheiratet hatte, wurden meine Sachen in den Konzertsalen aus- 
gepfiffen oder wenigstens mit eisiger Kalte aufgenommen. Das 
konnte ich nun sehr gut ertragen, denn ich wuBte genau, was sie 
wert waren und wie sich das Blatt schon noch wenden wiirde. 
Und wenn ich nach solchen Miferfolgen in meine einsame Kammer 
trat, war mir nicht schlimm zu Mute. Im Gegenteil! Aber wenn . 
ich in solchen Momenten vor die Frau hatte hintreten, ihre fragenden 
Augen angstlich auf die meinen gerichtet sehen und ihr hatte sagen 
miissen: »Es war wieder nichts« — das hatte ich nicht ertragen! 
Denn mag eine Frau den Kiinstler, den sie zum Manne -hat, noch 
so sehr lieben und auch, was man so nennt: an ihren Mann glauben 
— die volle GewiBheit eines ‘endlichen Sieges, wie sie in seiner 
Brust liegt, kann sie nicht haben. Und wenn’ sie mich nun gar ~ 
hatte trosten wollen... Mitleid der eigenen Frau bei MiBerfolgen — 
des Mannes... puh! ich mag nicht daran denken, was das, so 
wie ich wenigstens fihle, fiir eine Holle gewesen ware.‘‘° Danach' 
war also Brahms’ Hagestolzentum eine Art freiwilligen Verzichts 
aus Griinden allzu lang gehemmter kiinstlerischer Anerkennung. In 
spateren Jahren hat er sich darein gefunden. Er erwidert dem 
alten Armbrust in Hamburg, der in launiger Weise den Meister 
so vieler herrlicher Liebeslieder bald an der Seite einer Gattin im 
nachsten Jahre wiederzusehen hofft, ebenso launig mit den SchluB- 
worten des Parzenliedes: ,,Denkt Kinder und Enkel — und schiittelt — 
das Haupt!“, und er antwortet in Essen einem vorlauten jungen 
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Damchen auf die Frage, warum der Herr Doktor nicht geheiratet 
hatte, gar schlagfertig: ,,Es hat mich noch keine gewollt, und 
gabe es eine, so wiirde ich sie nicht mdgen ihres schlechten Ge- 
schmackes wegen.‘‘ Er unterrichtet Freund Widmann, daB es zu 
Seinen schonen Prinzipien geh6re, ,,kkeine Oper und keine Heirat 
mehr zu versuchen*‘ und meint ,,Es ist aber auch so gut gewesen“! 
Und will ihn eine edle Frau unter das sanfte Joch der Ehe zwingen, 
so hat er stets die gleiche spitzige Redensart bereit: ,,Leider Gottes, 
egnadige Frau, bin ich immer noch nicht verheiratet! Gott sei Dank!*‘ 
Aber einmal hat er doch verraten, wie es im Innersten in der 
Heiratsfrage um ihn stand: ,,Wenn ich bedenke, wie ich die Leute 
hasse, die mich ums Heiraten gebracht haben!‘ | 


DER PIANIST, DIRIGENT UND LEHRER 


Der Pianist und der Dirigent Brahms sind in erster Linie 
als Vermittler des Komponisten Brahms zu bewerten. ,,Dazu kam 
ein ganz geniales Spiel, das aus dem Klavier ein Orchester von 
wehklagenden und lautjubelnden Stimmen machte‘‘, sagt Schumann 
vom jungen zwanzigjahrigen Pianisten Brahms. Alle Musiker und 
Freunde, so widerspruchsvoll sie auch wtber den Pianisten Brahms 
urteilen, sind sich dariiber einig, daB der junge Brahms ein ganz 
einzigartiger und, wie Schumann besonders betont, ein durchaus 
orchestraler Klavierspieler war. Walter Hiibbe, der ihn in den fiinf- 
ziger Jahren in den Brahms befreundeten Hamburger Familien Avé 
Lallemant, Otten, Hallier, Wagner u. a. des Gfteren horte, charak- 
terisiert sein Spiel kurz folgendermaBen: ,,Er spielte nicht nur wie . 
ein auis vollkommenste geschulter, hdchst intelligenter, Fremdes 
sich zu eigen machender Musiker (wie etwa Hans von Bilow), 
sondern mehr wie ein selbst schaffender, der die Werke der Meister, 
als ihr Ebenbiirtiger, nicht bloB interpretierend wiedergibt, sondern 
sie als unmittelbar und gewaltig aus dem Herzen hervorquellend hin- 
stellt.“ So bestatigt Albert Dietrich den ,,bedeutenden kiinstlerischen 
Eindruck, den sein immer charakteristisches, machtiges und, wo 
es sein muBte, so tuberaus zartes Spiel‘‘ damals in Diutsseldorfer 

Le 
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Familien machte, und da® er schon damals die noch im Alter be- — 
merkte Gewohnheit hatte, die Melodie, vor innerer ee bebend, 
halblaut mitzusummen. | 
Brahms begann mit der iiblichen Laufbahn des die grofen — 
Standwerke der Klavierliteratur vermittelnden, jungen Konzertpia- 
nisten, schwenkte aber dann, wie wir sahen, nach seinem Wiener 
Finfiihrungskonzert ganz bewuft von ihr ab, um fortan pia- 
nistisch in der Hauptsache nur noch gelegentlich als Vermittler 
seiner eignen Werke auizutreten. Wie spielte er? Halten wir alle 
persOnlichen Uberlieferungen von Freunden und bedeutenden Mu- 
sikern zusammen, legen wir Willy von Beckeraths ungemein charak- 
teristisches Blatt ,,Brahms am Klavier‘‘ daneben, so ergibt sich 
Folgendes: Brahms war ein robuster, grofflachiger, rhythmisch la- 
pidarer und energischer, jedoch technisch schon in der Jugend ~ 
keineswegs vollkommen iiberlegener, sauberer oder hervorragen- 
der, doch ,,kiihner und gewaltiger“‘ (Bernhard Vogel) Spieler, der 
im klassischen und romantischen Kreise der Bach, Beethoven und 
Schumann wurzelte, alle aber durch die Geistigkeit, die unwider- m 
stehlich fesselnde und wunderbare seelische Belebung und Klarheit 
seines Spiels in Erstaunen setzte. H6ren wir dariiber ein gewif aus — 





der wiederholten lebendigen Anschauung geborenes, authentisches 


Urteil, das seiner einzigen Schiilerin, der Englanderin Florence May: 


, Brahms’ Spiel war zu dieser Zeit seines Lebens (Antfang der sieb- Ms 


ziger Jahre) im hdchsten Grade anregend und so apart, daB man es 
nicht vergessen konnte. Es war nicht das Spiel eines Virtuosen, 
obschon ihm viel Virtuositét (um es bescheiden auszudriicken) zu 


Gebote stand. Er arbeitete nie auf den bloBen Effekt hin, sondern ESO ny 
schien in die innerste Bedeutung der Musik, die er gerade inter. oe 
pretierte, einzudringen, ihre Einzelheiten alle darzulegen und Hiren : 


tiefsten Tiefe Ausdruck zu verleihen. Da er nicht regelmabig iibte, i 
eriff er zuweilen falsch, und etwas Harte, die aus derselben Ursache . 
hervorging, lag schon in seinem Akkordspiel; aber er kannte seine 
Fehler und warnte mich vor deren Nachahmung.“‘ Hermann Kretzsch- 
mar betont Mitte der achtziger Jahre, daB er ,,starkere und warmere © 
Eindriicke vom Klavier her nie erhalten‘‘ habe, als durch Brahms’ Vor- 
trag seiner groBen Klavier- und Kammermusikwerke in guter Stunde, 

und bestatigt Schumanns Eindruck, daB Brahms ,,eine eigne Gabe 
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habe, das Instrument wie Orchester und Orgel klingen zu lassen‘‘. 
Rudolf von der Leyen bemerkt die stets klangvoll bleibende 
Wucht und Kraft, doch auch die gelegentliche weiche, gemiits- 
- tieie und poetische Traumerei seines Spiels, das nie mehr vom 
Instrument verlangte, als es innerhalb der Grenzen kiinstlerischer 
Schénheit von sich zu geben vermag. Julius Spengel gesteht, 
niemais ,,ein so vo6lliges Versenken in Musik bei Offentlichem 
Musizieren erlebt zu haben‘‘, wie bei dem Zusammenwirken mit 
dem ,,glithenden Meister“‘ und riihmt an Brahms’ Klavierspiel na- 
mentlich eine groBe Freiheit des ‘elastischen Anschlags, eine merk- 
wiirdige Sicherheit im Springen der linken Hand und Unabhangig- 
keit der Hande und Finger, und an seinem Vortrag eine Mischung 
- von ungebundener, schwungvoller Freiheit und innerster Geschlos- 
senheit. Ein andrer Hamburger Kunstgenosse und Freund, Richard | 
Barth, bemerkt gleichfalls die eigenartige Meisterschaft des _jiin- 
geren Brahms in der Beherrschung seines Instruments und sein auch. 
technisch staunenswert vollendetes Spiel im spateren Alter, wenn 
er sich im privaten und vertrauten Freundes- und Musikerkreise 
zum unvergleichlichen und ergreifenden Vortrag Bachscher Orgel- 
_ Praludien, Fugen und Tokkaten, Beethovenscher Sonaten, Schumann- 
scher Fantasien und Sonaten, eigner Klavier- und Kammermusik- 
werke an den Filiigel setzte. In der Bedeutung seines Bachspiels 
sind sich jedenfalls alle Beurteiler einig. Florence May spielt er 
mach ihren Klavierstunden nach und nach das halbe ,,Wohltempe- 
rierte Klavier‘‘ Bachs vor; in einer ihr unvergeBlichen, gleich dich- 
terisch erregten, wie modernen Auffassung, die von der farblosen 
Konvention und traditionellen Theorie des alten puristischen Bach- 
spiels nichts wuBte. Heinrich Reimann preist am Pianisten Brahms 
die Biilowianisch klare thematische Darlegung der Polyphonie 
eines Musiksttickes und den unbeschreiblichen Eindruck seines 
hinreiBenden Vortrags alter Schubertscher oder moderner Strau8- 
scher Wiener Walzer. Spielte er Gffentlich vor groBem Publikum, 
vor kritischen Ohren, so verlieB ihn oft die Ruhe, Selbstbeherrschung 
und jene unbedingte und einwandfreie technische Sicherheit, die 
allein ein systematisches und ihm bereits in spateren Jugendjahren 
vollig mangelndes tagliches technisches Uben und Gewodhnung an 
das Publikum bringt. Hatte er aber einmal, um mit Perger zu reden, 
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seinen ,,knurrigen Tag‘‘ und muBte er erst seine innere Unlust 
zum Spielen tberwinden, so kam es ihm gar nicht darauf an, auch 


_ einmal gehorig zu ,,pauken‘‘, zu ,mantschen“ und das Pedal unbarm- 


herzig niederzuhalten. In diesem Sinn konnte seine brave Thuner 
Wirtin von ,,diesen doch nichts weniger als schonen Proben*“ seiner 
pianistischen Nachpriifungen des vorher Niedergeschriebenen reden, 
und Paul Kunz bemerken, daB Brahms, ,,aus Scheu vor neugierigen 
Gasten, sein pianistisches Kénnen nur sehr selten horen lieB‘‘. Allen 


rr 


nicht unberechtigten und wohlgemeinten Bitten, selbst denen Clara 


Schumanns, gegenitber, den Klavierpart seiner Werke lieber durch 
einen bedeutenden Berufspianisten in die Offentlichkeit einzutihren, 
blieb er in der Regel taub; zweifellos hat er ihrer Wirkung bei 
den Erstauffithrungen dadurch oft mehr geschadet als genutzt. — 
Wir ziehen das Mittel: das Klavierspiel von Brahms war, je spater, 
desto ausschlieBlicher, als keineswegs rein pianistisch oder tech- 
nisch anzuschauende Vermittlung seiner eignen Schopfungen zu be- 
werten, und als solches, mit Kretzschmars Worten, ,,hochst oe 
tumlich und bedeutend“. 

Nicht ganz so gut sind wir iiber den Dirigenten Brahms unter- 
richtet. Auferlich’ hinderte ihn seine groBe Kurzsichtigkeit sehr 


stark. Auch mit einem scharfen Kneifer vermochte er nar died 
Notenfiguren im allgemeinen zu erkennen; das geniigte ihm aber, — 
weil er alles im Kopfe hatte. Als Dirigent von kurzen ruhigen — 


Bewegungen, ernsten Gesichtsziigen und freundlicher Markierung 


der Einsatze war er durchaus er selbst. Geheimrat Wichgraf, ein 
Verwandter Billroths in Essen, entwirft davon ein anschauliches — 


Bild: ,,Die Art seines Dirigierens ist a4uBerst energisch und hin- 


reiBend. Will er ein pianissimo haben, so biickt er sich selbst — 
ganz tief, wahrend er im fortissimo sich’ selbst hoch aufrichtet, stets 
aber in ganz nattirlicher Bewegung ohne jede theatralische Effekt- — 
hascherei. Man sieht es ihm an seinem Gesichtsausdruck, an seinen 
ganzen Bewegungen an, wie er Ton fiir Ton wirklich mit durchlebt. — 
Die Leidenschaft, die von ihm ausgeht, tibertragt sich ganz von 


selbst auf Chor- und Orchestermitglieder.‘‘ Bernhard Vogel, der 
ihn wiederholt im Leipziger Gewandhause als Dirigenten seiner 


eignen Werke kennen lernte, rihmt auch hier die iiberlegene Gei-- 


stigkeit, die Willensenergie seiner Direktion, die knappe Bestimmt- 


\\ 
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heit und Klarheit seiner mit lauter und kraftiger Stimme erteilten 
Beiehle. Kein Gewohnheitsdirigent, kein Routinier, doch eine scharf- 
gepragte Personlichkeit. 

Den — im spdteren Alter nur ganz ausnahmsweise zu diesem _ 


_Amt sich verstehenden — Lehrer Brahms haben uns am besten seine 


pers6nlichen Schiiler Gustav Jenner und Florence May. gezeichnet. 
Merkwurdigerweise diametral entgegengesetzt. Bei Florence May 
ist alles durch eine rosige Brille gesehen. Brahms mag sich auch 
einer Dame gegeniiber machtig zusammengenommen haben. Jeden- 
falls wei die englische Brahms-Biographin den Meister als Klavier- 
lehrer nicht genug zu riihmen: seine ausgezeichnete Methode der 


- Auflockerung des Handgelenks, seine Freude zu loben und zu er- 


mutigen, seine Bereitwilligkeit, ihr vorzuspielen, sein Augenmerk 
auf empfindungs- und ausdrucksvolles Spiel. Ganz er selbst als 
Lehrer gibt er sich jedenfalls Jenner und andren jungen Leuten gegen- 
iiber. Und hier — es muB einmal gesagt werden — steht er vor 
uns als ein padagogischer Zuchtmeister strengster und herbster 
Art, dem Korrektheit, solides und am besten ,,unter den alten Kan- 
toren auf den Dérfern‘‘ zu erlernendes kontrapunktisches Konnen 


in einseitiger Weise alles, Geist, Phantasie und Herz in einer 


Schiilerkomposition eigentlich so gut wie nichts bedeuteten. Einige 
Jahre strenger kontrapunktischer Studien fiir den Anfang erschienen 
ihm unbedingt notig als eine ,,Brille, durch die man die Welt 


eine gute Zeit lang sehen miisse‘‘. Ein zweiter Grundsatz bei ihm 


hieB: ,,.Man mu die jungen Leute nicht verwohnen‘‘. Daraus 
ergab sich der dritte: nie den Schiiles mit lobenden Worten auf- 
zumuntern, iiber verhaltnismaBbig gelungene Arbeiten und Stellen 
mit Schweigen hinwegzugehen. Vertragt er das nicht, so ist das, 
was in ihm steckt, nur wert, daB es zugrunde geht. Fir den 
Anfang erschien ihm die Ubung im kurzen Strophenlied und der 
Variation am geeignetsten; spater kam die Sonatenform daran. 
Der Komponist Brahms hat schon bei Lebzeiten den Pianisten, 


_ Dirigenten und Lehrer Brahms in eine weit entfernte Reihe ge- 
schoben. Mit seiner Betrachtung treten wir in den zweiten, den 


Hauptteil dieses Buches ein. 
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Was hat Brahms geschaffen? Wollen wir spater das Einzelne © 
im Ganzen richtig erkennen, so miissen wir das Ganze in Einzelnes, > 
in einzelne sachlich begriindete Perioden seines Schaffens zerlegen. 
_Selbst auf die Gefahr hin, daB wir von einer starken und fortschrei- 
tenden inneren Entwicklung bei Brahms im Sinne unserer Klassiker 
nicht reden konnen. Im Gegenteil: bei allen Wandlungen und Ver-. 
schiecenheiten des rein Musikalischen, der rein musikalischen Anlage 
und Arbeit innerhalb der einzelnen Perioden steht der vielleicht am 
meisten typische Charakterzug Brahmsens, die verhaltnismaBige Be- 
grenzung seiner menschlichen Art, ihre Gleichartigkeit in rein see- 
lischer Beziehung, von Anfang an bis zu Ende ein fir allemal fest. 
So werden wir uns die Schnitte und Verklammerungen von einer 
Periode zur anderen in dieser Beziehung gar nicht unmerkbar und 
elastisch genug vorstellen konnen. 

In diesem Sinne teilen wir Brahms’ Gesamtschaffen in vier Pe- 
rioden. Die erste umfaBt die Jugendwerke und reicht etwa bis 
1856, bis zu ‘den Klavierballaden, op. 10. Sie ist der unmittel- 
bare, romantisch-dichterische Ausdruck. und Beleg von Schumanns 
Neuer Bahnen‘ und nennt als Ursprungsorte ihrer Schopfungen: 
Hamburg, Hannover, Diisseldor?f. Die zweite Periode reicht etwa 
bis 1867, iiber die Detmolder, zweite Hamburger, erste Wiener 
und erste Schweizer Zeit bis zu den letzten, vor dem ,,Deutschen 


Requiem‘ geschriebenen Werken. Die dritte, von der Schweiz aus ~ 


 endgiiltig in Wien sich verankernde Periode zahlt von. 1868 bis 
etwa 1884, vom ,,Deutschen Requiem“ bis zur dritten Symphonie 
in F-dur. Die vierte und letzte von da an bis zum; Tode des Mei- 
sters, 1897, von der dritten Symphonie bis zu den letzten und nach- 
gelassenen Werken, den Vier Ernsten Gesangen und den Choral- 
vorspielen fiir Orgel. 
} Die erste Periode ist vorwiegend klaviermusikalisch, die zweite 
in der Hauptsache kammermusikalisch gerichtet; die dritte ist vor 
allem die der groBen Chor- und Orchesterwerke; die vierte wird 
gleich der zweiten wieder itberwiegend durch die Kammermusik 
bestimmt. 

Nun iberschauen wir rasch die einzelnen Perioden. Die erste 
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aberwiegend klaviermusikalische der ersten zehn Jugendwerke nennt 
als Hauptwerke die drei Klaviersonaten op. 1 in C-dur, op. 2 in 
fis-moll, op. 5 in f-moll, das Klavierscherzo op. 4 in es-moll, das 
Klaviertrio in H-dur op. 8 (erste Fassung), die gleich der Sonate — on 
op. 2 Clara Schumann zugeeigneten Variationen fiir Klavier uber 
ein Thema aus Robert Schumanns ,,Bunten Blattern“ op. 9 in fis- 
moll und die vier Balladen fiir Klavier op. 10. Dazu je sechs Ge- — 
singe fiir Sopran oder Tenor op. 3 (mit dem bekannten ,,Liebes-° 
treu), op. 6 und op. 7 (u. a. ,,Treue Liebe“, ,,Heimkehr“), die 
1858 ohne Autornamen und Opuszahl erschienenen und den Kindern : 
Robert und Clara Schumanns zugeeigneten Volkskinderlieder (u. a. 
,oandmannchen‘‘) und die Schumann nachkomponierte Eichendorfi- ae 
sche ,,.Mondnacht“ in den ,,Albumblattern‘‘. Die musikalische Grund- 
lage der Instrumentalwerke dieser, nur ganz zum Teil das Jugend- 
liche in Gestalt eines wild-genialischen ,,Sturmes und Dranges“ 
fassenden Periode bilden: Beethoven, namentlich der letzte, Schu- ans 
mann, das deutsche Volkslied; die seelische bietet die nordische,imbe-  _ 
sonderen dem Diister-Phantastischen, Gespenstischen, Damonischen, _ 
Unheimlichen und Schauerlichen (Edward-Ballade, es-moll-Scherzo aie 
fur Klavier!) zuneigende Heimat im weitesten, geographisch bis nach 
Schottland ausgedehnten Sinne. Kann und will man von Hebbelschen 
Zigen in Brahms’ Musik reden — und sie sind in gleich dithmarsischer, 
durch die westholsteinische Abkunft des Brahmsschen Geschlechts 
zwanglos erklarter Form zweifellos vorhanden! —: in diesen Jugend- __ 
werken wird man sie gelegentlich und am _reinsten in phantastischer _ 5 
und romantischer Eigenpragung finden. Und diese jugendliche Phan- __ 
tastik und Romantik bestimmt auch den Stil dieser Jugendwerke: er = 
stellt bereits Hebbel Theodor Storm und Claus Groth, dem Diisteren — ) 
und Harten das Helle und Weichelegische, dem Kraftgenialischen ei 
und Wildtrotzigen das Schwarmerische und Zarte unmittelbar gegen- nd 
iiber; er kampf noch gewaltig mit einer Uberfiille von meist balla- 
discher Stoffen, Bildern und Gesichten; er arbeitet demgemaB Mlb ae 
scharfsten Gegensatzen innerhalb der einzelnen Themen, Sitze und _ 
Liederhefte im Rahmen einer mit starkstem BewuBtsein einheitlich 
in jedem Satz der groBen zyklischen Werke festgehaltenen Grund- 
stimmung. Die oft blitzschnelle Charakterabwandlung der Themen 

ist Beethovenisch; Beethovenisch die schon damals ganz unzeitge- 
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- maBe breite Pflege der Klaviersonate, Beethovenisch endlich die 


_ allgemeine formelle und geistige Grundlage dieser Jugendwerke. 


_ Sie sind fast ausschlieBlich unter Hamburgs melancholischem und 
_regenschwerem nordischen Himmel mit den diister-phantastischen 
Wolkenbildungen der Nordsee, dem oft so erstaunlich schnellen 


fe, Wechsel zwischen Hell und Dunkel, Sonne und Regensturm, den 


oit ebenso plétzlich auftretenden silbernen Nebeln, dem wunderbaren 
Reichtum an gedampften, doch fein und bunt opalisierenden Farben 
geboren. Daran sich zu erinnern ist nicht unwichtig, wollen wir 
nicht nur iiber den Charakter und Stil, sondern auch iiber die 
Farbe dieser zehn Jugendwerke ins klare kommen. Sollen wir die 
Krone héchsten Eigenwertes einzelnen Werken dieser ersten Periode 
_reichen, so wiirde sie wohl der dritten Klaviersonate op. 5 (f-moll), 
den Schumann- Variationen op. 9 und den Balladen op. 10 zufallen. 

Die zweite, vorwiegend kammermusikalisch gerichtete Periode 
ist ungewohnlich an Hauptwerken aller Arten und Formen. Die 
Kammermusik begruBt den jungen Meister der beiden Klavierquar- 
tette (g-moll op. 25, A-dur op. 26), der beiden Streichsextette (B-dur 
op. 18, G-dur op. 36), des Klavierquintetts in f-moll op. 34, des 
Trios fiir Klavier, Violine und Waldhorn in Es-dur op. 40, der ersten 
_ Cellosonate in e-moll op. 38. Die Klaviermusik wendet sich von der 
Form der Sonate auffallend stark zu der der Variation (vierhandige 
uber Schumanns letztes Thema op. 23, zweihandige tber ein eigenes 
_ Thema und itber ein ungarisches Lied op. 21, die groBen, allbe- 
kannten iiber ein Thema aus Handels Lecons in B-dur op. 24, die 
sog. Studien in Form von Variationen tiber ein Thema von Paganini 
op. 35). Den Studien der Paganini-Variationen treten die- Studien 
fir Klavier (ohne Opuszahl) zur Seite. Die ersten beiden Hefte 
bringen eine Studie nach Chopins f-moll-Etiide (die Melodie in Sexten) 
und das Finale von C. M. v: Webers C-dur-Sonate als Perpetuum 
mobile mit ausgiebigster Heranziehung der linken Hand, die beiden 
letzten, zehn Jahre spater erschienenen ein Presto von S. Bach in 
doppelter Bearbeitung, die Bachsche Chaconne (d-moll) fiir die — 
linke Hand allein und Glucks A-dur-Gavotte zum Konzertvortrag 
— ein durch Clara Schumann schnell der Welt wieder zugefiihrtes 
_ reizendes Stiick alter Ballettmusik. Die vierhandige Klaviermusik 
 verzeichnet gleich zwei Haupttreffer: die beiden ersten Hefte der 
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Ungarischen Tanze (ohne Opuszahl) — die beiden letzten Hefte 
erschienen elf Jahre spater — und die Wiener Walzer op. 39. Die mit 
genialem Einfithlungsvermogen in Art und Kunst eines fremden 
Volkes gesetzten Ungarischen Tanze sind die erste Station aui 
dem steinigen Wege von Brahms’ Volkstiimlichkeit. Das Hauptstuck 
des Brahmsschen Liedes dieser Periode vor dem ,,Deutschen Re- 
quiem“ bilden die 15 Romanzen aus Tiecks ,,Magelone“ op. 33. Da- 


zu treten noch einige Hefte mit einstimmigen Gesangen, die schon ~ 


zum Schénsten in Brahms’ Liederschaffen gehéren: op. 14 (u. a. 


Lin Sonett), 19 (u. a. ,Scheiden und Meiden‘’, ,,In der Ferne*‘,. 


Wer Schmied“, ,,An eine Aolsharfe“), op. 32 (u. a. ,,Wie bist du, 


meine Kénigin“) und op. 43 (,,Von ewiger Liebe‘, ,,Die Mainacht‘‘, © 
, Was Lied vom Herrn von Falkenstein‘‘). In die Requiemzeit fallen — 


die Liederhefte op. 46 (u. a. ,,An die Nachtigall‘, ,,Magyarisch*’, ,,Die 


Schale der Vergessenheit“‘, ,,Die Kranze‘‘), 47 (u. a. ,,O liebliche — 


Wangen“, ,,Botschaft, , Sonntag“), 48 (u. a. ,,Herbstgefiihl), 49 
(u. a. ,,Wiegenlied“, ,,An ein Veilchen‘’, ,Abenddammerung“‘). Als 
neue Gebiete erobert Brahms in dieser Periode die Orchester- und 


Chorkomposition hinzu. Jene ist mit den ersten orchestralen 
Ubungs- und Studienwerken der beiden Serenaden fiir Orchester in — 


D-dur op. 11 und in A-dur op. 16, diese mit ‘einer ganzen Reihe 
zumeist in Detmold geschriebener Arbeiten bedacht, die zum grofen 
Teile gleichfalls als Studien in alteren Stilen und Formen zu be- 
werten sind: das Ave Maria fiir weiblichen Chor mit Orchester- 


oder Orgelbegleitung op. 12, der Begrabnisgesang ftir Chor und 
Blasinstrumente op. 13, die Marienlieder fiir gemischten Chor op. 22, 
die Gesinge fiir Frauenchor mit Begleitung von zwei Hornern und 
Harfe op. 17, der 13. Psalm (,Herr, wie lange willst du mein so 
gar vergessen“) fiir dreistimmigen Frauenchor mit Orgel- oder Kla- — 
vierbegleitung op. 27, die beiden Motetten op. 29 ,,Es ist das Heil uns 


kommen her‘ und ,,Schaffe in mir, Gott, ein rein’ Herz‘ fiir fiinf- 
stimmigen gemischten Chor a cappella, Flemmings geistliches Lied 


4La8 dich nur nichts nicht dauren“ fiir vierstimmigen Chor mit 
Orgel- oder Klavierbegleitung op. 30, drei lateinische geistliche Chore ~ 


fiir Frauenstimmen a cappella op. 37, fiinf Lieder fiir vierstimmigen 


Mannerchor op. 41, drei Gesange fiir sechsstimmigen Chor a cappella 


op. 42, zwélf Lieder und Romanzen fiir Frauenchor a cappella oder 





Der erste Uberblick 175 
mit Klavierbegleitung (ad libitum) op. 44. Brahms’ erste und treueste 
Liebe zum deutschen Volkslied zeitigt in dieser Pétriode die zweite 
k6stliche Frucht: die seiner Wiener Singakademie gewidmeten, alt- 
meisterlich fiir gemischten Chor gesetzten und ohne Opuszahl ver- 
Offentlichten Deutschen Volkslieder (u. a. ,,In stiller Nacht“, ,,I[ch 
fahr dahin‘‘, ,,Schnitter Tod‘). Dazu noch etwas an Gesangskom- 
positionen fiir eine oder mehrere Einzelstimmen die Duette op. 20, 28 
und die drei Gesangsquartette mit Klavier op. 31 (u. a. ,,Wechsel- 
lied zum Tanze“). Die von Brahms nur ganz spiarlich bebaute Orgel- 
komposition bucht in dieser Periode einzig die 1864 als Beilage 
in der ,,Alloemeinen Musik-Zeitung‘’ verodffentlichte as-moll-Fuge. 

Die musikalische Grundlage und Entwicklung der Werke dieser 
zweiten Periode 146t Beethoven vor den 4lteren Wiener Klassikern 
Haydn und Mozart als Meistern der idyllischen instrumentalen Se- 
renade starker zuritcktreten. Zu den Wiener Klassikern treten nun 
die sog. Altklassiker, die Meister des reinen kontrapunktischen a cap- 
pella-Chorstils im 16. und 17. Jahrhundert, die groBen alten Deut- 
schen, Romer und Venezianer. Die alte Liebe zum deutschen Volkslied 
witd neu und kraftig gestarkt. Die seelische Grundlage verschiebt 
~ sich vom Wild-Damonischen des in seinem Entwuri noch in die 
erste Periode hineinreichenden und an Beethovens neunteSymphonie, 
an Bachs d-moll-Klavierkonzert ankntipfenden ersten  Klavier- 
konzerts op. 15 (d-moll) einerseits zur elegisch, ja melancholisch 
gedampften Idylle der beiden Orchesterserenaden, andererseits zur 
immer reiferen und immer mehr die phantastisch schweifende 
und schwarmende Romantik der Jugendwerke mit der formell 
strengeren und gedrungeren Klassik vertauschenden Mannlichkeit 
dieser ersten grofen Gruppe von Brahms’ Kammermusikwerken. 
Die Brahmssche Individualitat ist mit dieser zweiten Periode fertig 
ausgebildet. Alles, was wir mit dem Namen Brahms in seiner Musik 
_verbinden: der lange Beethovensche Atem seiner herrlich weit und 
breit gespannten Melodien, die gern aus einem kurzen Motiv, ja 
aus nur wenigen Tonen die ersten Satze seiner Instrumentalwerke 
groBer Form entwickelnde scharfsinnige und mit unnachahmlicher 
natirlicher Logik durchgefihrte musikalische Gedankenarbeit, die 
edie Resignation und das eigentiimlich gedampfte ,,Moll-Dur“ seiner: 
Natur, seine teilweise reizvoll archaisierende, an alten Meistern neu 


rd 
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_ gekraftigte eigene Harmonik, seine abermals Beethovenisch mannig- 
faltige und charaktervolle Rhythmik, der seelische, poetische und 
geistige schwere Tiefgang seiner Emptindung — all das ist’in den 


Werken dieser zweiten Periode schon in vollem Umiange da oder 


zum mindesten aufs deutlichste vorgebildet. 

Die dritte, nach auBen hin entscheidendste und intone Pe- 
riode in Brahms’ Schaffen ist die der groBen Chor- und Orchester- 
werke. Jetzt erst erfiillt sich Schumanns prophetisches Wort: ,,Wenn 


er seinen Zauberstab dahin senken wird, wo ihm die Machte der 


Massen, im Chor und Orchester, ihre Krafte leihen, so stehen uns 
noch wunderbare Blicke in die Geheimnisse der Geisterwelt bévor“. 
Zum Meister des ,,Deutschen Requiems“ tritt der Meister der Sym- 
phonie. Um das ,,Deutsche Requiem‘‘, das, wie wir aus Brahms’ 
Lebensgeschichte sahen, die Gro8e und Bedeutung seines Namens. 
im Musikleben Sele bestatigte, und das mit seinem Namen auch’ 
fiir kommende Geschlechter am ersten und am ufizertreiniiol tea 





als ein bereits im Tempel der Klassik aufgestelltes Hauptwerk — : : 


der Chorkomposition im 19. Jahrhundert groBen Stils verkniipfit 
sein wird, gruppieren sich die iibrigen grofBen Chorwerke mit Or-- — 


chester dieser Periode. In der verhaltnismaBig engsten inneren 


Verwandtschaft als groBe, tragisch und resigniert gerichtete, dich- it 
terisch antikisierende Klagen um die Verganglichkeit des Menschen- i 
loses stehen zu ihm das ,,Schicksalslied“ Holderlins op. 54 fiir vier- 


stimmigen, der ,,Gesang der Parzen“ op. 89 aus Goethes »Iphigenie’. 
und die Totenklage um Anselm Feuerbach der Schillerschen ,,Nanie 


op. 82 fiir vierstimmigen Chor und Orchester (mit Harfe ad libitum) ae 


daneben die grofartige handelisierende Fest- und Gelegenheits- _ 


musik des ,,friumphliedes“ op. 55 fiir achtstimmigen Chor mit One on 
chester (und Orgel ad libitum), und die beiden Mannerchorwerke — 


mit Orchester, die ,,Rhapsodie‘’ aus Goethes ,,Harzreise im Winter“ 
op. 53 fir eine Altstimme, Mannerchor und Orchester und — der 


Rinaldo’’ op. 50 (Goethe), eine Kantate fiir Tenorsolo, ‘Manner- oe 


chor und Orchester. 
Der Weg zur Symphonie wird langsam und systeuintiee zu-- 


rickgelegt. Den beiden Studienwerken der Orchesterserenaden fol- a 


gen nach vierzehnjahriger Pause als unmittelbares Vorspiel z fAtY aloe 
Symphonie die Variationen iiber ein Thema von Joseph Haydn op. 56> 
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ar fiir Orchester, und dann, nach abermals dreijihriger Pause, die erste 


Symphonie op. 68 (c-moll), die wieder vier Jahre spater von der 


Li zweiten op. 73 (D-dur) und dritten op. 90 4F-dur) gefolgt wird. Neu 
_wie die Brahmssche Symphonie ist in dieser Periode das Doppelpaar 


der Brahmsschen Ouvertiiren: die Akademische op. 80 und die Tra- 


 gische op. 81, sowie das Doppelpaar der Konzerte (zweites Klavier- 
_ konzert op. 83 in B-dur, Violinkonzert op. 77 in D-dur). Als neue Er- | 
_ oberung im Lande der Kammermusik haben die drei Streichquartette 
aus den siebziger Jahren (op. 51 in c-moll und a-moll, op. 67 in B-dur), 


‘die erste der drei Violinsonaten (op. 78 in G-dur) und das erste 


_ Streichquintett op. 88 (F-dur) aus dem Anfang der achtziger Jahre zu 
- gelten. Dem ersten Jugendklaviertrio op. 8 (H-dur) steht das zweite 
_ Klaviertrio aus dem Anfang der achtziger Jahre op. 87 (C-dur), den 
_ beiden ersten Klavierquartetten das dritte op. 60° ‘(c-moll) aus der 


‘Mitte der siebziger Jahre zur Seite. Die Klaviermusik tritt in dieser 


ie dritten Periode stark in den Hintergrund. Die Fortsetzung der 


vierhandigen Ungarischen Tanze im dritten und vierten Heit vom 


_ Jahre 1880 schlagt wieder als volkstiimlicher Haupttreffer ein. Kaum 
weniger die vierhandigen hinreiSenden Liebeslieder-Walzer op. 52 
mit Sologesangsquartett ad libitum, denen acht Jahre spdater als 
op. 65 Neue Liebeslieder-Walzer in gleicher Besetzung folgen. Damit 
_ ist der kostbare Ring vierhandiger bearbeiteter und originaler Brahms- 
_ scher Klaviermusik geschlossen: Walzer — Ungarische Tanze — 
Ni Liebeslieder-Walzer — Neue Liebeslieder-Walzer. Die Originalkompo- 

sition fiir Klavier zu zwei Handen verzeichnet nur ein, allerdings um 
so gewichtigeres Hauptwerk gréBerer Form, die beiden Rhapsodien 


_ op 79 (h-moll und g-moll) und ein die spatere Reihe der Brahmsschen 
Lyrischen Stiicke fiir Klavier erdffnendes Nebenwerk, die zwei Helite 
mit Klavierstiicken op. 76. Auch im Lied 1aB8t sich diese dritte 


Periode in Brahms’ Bciaifen die groBe Vokalperiode nennen. Die 


_ teiche Liederproduktion der zweiten Periode erscheint in der dritten 
noch sehr erheblich. gesteigert, Wir nennen von Sammlungen mit 
| einstimmigen Gesiingen die Hefte op. 57 (Der Daumer-Liederkreis), 


ewes A(t. a, »oerenade“, »ochwermut’), 59 (u. a. ,,Auf dem See*, 
_ ,Regenlied“, ,.Nachklang‘’), 63 (u. a. Heimweh-Lieder, ,,An die 


a 


_Tauben“), 69 (u. a. ,,Des Liebsten Sohwurt » lambourliedchen‘‘), 
70 (u. a. ,,Abendregen“, ,,Lerchengesang“), 71 (u. a. ,,Minnelied”, 
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72 (u. a. ,,Alte Liebe‘), aus den siebziger, und die Hefte op. 84 (u. a. 
»Vergebliches Standchen“), 85 (u. a. ,,.In Waldeinsamkeit“, ,Sommer- 
abend‘‘, ,,Mondenschein“‘), 86 (u. a. ,,Feldeinsamkeit‘‘, ,, Therese“), 





Q4 (fiir eine tiefe Stimme, u. a. ,,Sapphische Ode‘‘), 95, 96 (u. a. — 


Wir wandelten“, ,,Der Tod, das ist die kiihle Nacht), 97 (u. a. 
»Nachtigall, ,Dort in den Weiden“‘) aus den achtziger Jahren. 
Dazu die Duette op. 61, 66, 75 (Balladen und Romanzen) aus den 
siebziger Jahren und le Gesangsquartette op. 64 aus den pane 
und op. 92 aus den achtziger Jahren. 

Musikalisch liegt das Neue der Werke ieee dritten Periode 


weniger in dem grundsatzlichen Charakter und Inhalt, als in der — | 


Form. Wir sehen in ihnen nicht nur den langsam, aber stetig ge- 
reiften Meister der ganz groBen, gleich streng und folgerichtig, — 
wie frei und fortschrittlich gehandhabten symphonischen und cho- 


rischen Form, sondern auch den Meister einer immer bewuBter a 
damit schaltenden, ihm ganz einzig und allein eigenen vollendeten 
musikalisch-satztechnischen Arbeit, die im wesentlichen mehr auf ~~ 


auBerordentlichste formelle, als auf seelische Konzentration ge- 
orundet ist: . 


Die vierte und letzte Periode, etwa von der dritten Symphonie oo 


bis zum Tode des Meisters, ist viel weniger neuen Eroberungen in 
Gattung und Form, als dem Ausbau der in den drei voraufgehenden 
Perioden gepflegten Gattungen und Formen bei immer grdBerer satz- 


technischer Verfeinerung und formeller Konzentration geweiht. Die | : 
Brahmssche Symphonie wird durch die vierte op. 98 (e-moll) Mitte 


der achtziger Jahre zum AbschluB gebracht. Die Chorkomposition “4 


eroBeren Stils nahert sich wieder der zweiten Periode in der Bevor- a 
zugung der a-cappella-Besetzung und in der altmeisterlich archai- 


sierenden Harmonik: die achtstimmigen Fest- und Gedenkspriiche a 
op. 109 — Brahms’ Dank fiir den Hambiirger Ehrenbiirgerbrief — __ 


und die drei Motetten fiir vier- und achtstimmigen Chor op. 110, - : : 
beide Werke aus dem Jahre 1890. Auch die aufSerordentlich breite 
Pflege der Kammermusik stellt die vierte Periode der zweiten einiger- 
maBen parallel. Als ein Neues kommt hier die durch Brahms’? Freund- 


schaft mit dem Meister der Klarinette in der Meininger Hofkapelle, _ 
Richard Miihlfeld, machtig geforderte Verwendung dieses edlen und 
_weichen Holzblasinstruments hinzu: Klarinettenquintett op. 115, zwei 
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-Klarinettensonaten op. 120 (f-moll und C-dur), Klaviertrio mit Kla- 


rinette op. 114 (a-moll), sémtlich aus Anfang oder Mitte der neun- 
ziger Jahre. Neben das Klarinettenquintett stellt sich das zweite 
Streichquintett op. 111 in G-dur. Die erste Violinsonate wird durch 
die zweite op. 100 in A-dur, die sogenannte ,,Thuner‘‘, und die dritte, 


_ Bulow gewidmete, op. 108 in d-moll, die erste Cellosonate in e-moll 


durch die zweite in F-dur op. 99 gefolgt. Die Klaviermusik der 


letzten Periode nimmt die Anregungen auf, die op. 76 dem Meister 


gegeben hatte, und bebaut neu und intensiv die kleineren Formen 


des Lyrischen Stiickes in den, Brahms gr6Btenteils ganz und gar 


eigentimlichen. Formen der Intermezzi, Fantasien, Capriccios, Ro- 
manzen, Balladen und Rhapsodien des op. 116—119. Ins klavier- 
methodisch-technische Fach gehdren die an die Studien der Jahre 
1869 und 1879 ankniipfenden 51 Ubungen fiir Klavier (ohne Opus- 
zahl) aus dem Jahre 1893. Das einstimmige Lied der vierten Pe-. 
riode ist gegeniitber den vorangehenden Perioden,an Zahl ziemlich 
gering, an Gehalt ganz hervorragend vertreten. Die wenigen Lieder- 
heite der letzten Periode op. 105 OL a. ,Immer leiser wird mein 


_ Schlummer‘‘, ,,Wie Melodien zieht es‘‘, ,,Auf dem Kirchhofe‘‘, ,,Ver- . 


rat‘’), 106 (u. a. standchen“, , Auf dem See), 107 (i. a, ’,,,Sala- 
mander“, ,,Madchenlied“) enthalten einige der unverginglichsten 
und meistgesungenen Brahmsschen Liederperlen. Sie alle aber wer- 
den noch an eigentiimlichem Wert von zwei Sammlungen tber- 
troffen. Die eine schrieb sich der Meister des ,,Deutschen Requiems“ 


unter dem erschiitternden FEjindruck von Clara Schumanns_ letzter 


todbringender Krankheit als heiliges Totenopfer fiir sie zur eigenen 
Vorbereitung auf das Jenseits und widmete sie Max Klinger: Vier 
ernste Gesange fiir eine BaBstimme nach Worten der Heiligen Schrift 
op. 121. Mit der anderen kronte der Meister der fur vierstimmigen 
Chor gesetzten Deutschen Volkslieder und der frihen Volkskinder- 
lieder sein késtliches Gebaude musikalischer Volkskunst: mit den, im 
ganzen in sieben Heften im Jahre 1894 ohne Opuszahl erschinenen 


_ Deutschen Volksliedern fur eine Singstimme — das letzte Heft fir Vor- 


sanger und kleinen Chor — mit Klavier. Wir diirfen heute sagen: der 
Brahms des ,,Deutschen Requiems‘‘, der deutschen Volkslieder, der 
Ungarischen Tanze, der Zigeunerlieder und vielleicht noch der Liebes- 


: lieder-Walzer ist der volkstumliche Brahms. Damit nannten wir die 
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gleich geliebte und bekannte Schwester der Liebeslieder-Walzer in 
Form des Gesangsquartetts mit Klavierbegleitung aus der letzten 
Periode: die Zigeunerlieder op. 103 und 112 (Nr. 3—6). Erwahnen : 
wir noch die elf Choralvorspiele fiir Orgel aus dem NachlaB als sie 
iiberraschende wundervolle Bereicherung der ganz wenigen Brahms- __ 
schen Orgelkompositionen — der as-moll-Fuge von 1864 und eines 
Choralvorspiels mit Fuge tber ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid‘ v von 
1881 —, so haben wir den Ring der Brahmsschen Werke der vierten: is 
und fetrten Periode, und damit des Brahmsschen Schaffens cis anal 
haupt, geschlossen. 

Der ,,letzte‘‘ oder ,,spate‘‘ Brahms dieser verted Henode: ms fo tan 
menschlich wie musikalisch die bis zum auBersten verfeinerte Er aan 
fiillung und Vollendung des Meisters der dritten. Das an sich schon Ete 
schwer verinnerlichte Menschentum des mannlichen, heroisch-taten- Genk 
freudigen Kampfers der dritten Symphonie vertieft sich im reifen 
Alter immer mehr zu immer noch mannlichen, doch unendlich schwer- 
mutsvoll einer wachsenden Vereinsamung sich vergeblich erweh- 
renden Resignation. Brahms ist den irdischen und himmlischen Weg ae 
jedes tief und innerlich angelegten Menschen und Kiinstlers vollig 
bis zu Ende gegangen. Einmal den irdischen von der bewuBten a ee 
und darum nicht recht iiberzeugenden Tragik, vom bewuBten Beet- nag 
hovenschen Pathos der ersten Symphonie zur ungleich innerlicher 
gegrindeten, unbewuBten und verklarten mannlichen Resignation 
als dem Endergebnis eines tiefinnerlichen Menschenlebens in der 
vierten Symphonie. Dann den himmlischen von dem ernst, doch  __ 
mild und musikalisch wie dichterisch gleich trostvoll fiir die Hinter- 
bliebenen bekannten Glaubens an die Seligkeit, den Frieden des 
Jenseits im Deutschen Requiem‘‘ zum ebenso fest, doch in ideniuins 
Form des modernen Weltschmerzes, des Schopenhauerschen Pessi- : 
mismus ungleich schwerer und ernster geauBerten Glauben des” ae 
ternden Mannes in dem erschiitternden Sean seiner had 
ernsten Gesange™. 
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DIE INSTRUMENTALMUSIK 


‘Die Klaviermusik 


- Dazwischen liegt eine lange Reihe von Klavier- 
re ben, Ae wir des” vorlaufigen raschen Uberblicks halber zuerst 
Uae nach ey, teilen wollen. Da haben wir an -Sonaten 













een ‘iber he pa es Pheri nee aber ein ae 
ed Mop. 2) in; D-dur,. die groBen Variationen und Fuge 
- ein Thema aus den Legons von Handel op. 24 in B-dur, 
_Studienwerk der Variationen ‘iiber ein Thema von Paganini 
moll op. 35. Die Klavierwerke der ersten Periode, des jungen 
ms runden von grof8eren Schépfungen das es-moll-Scherzo op. 4 
ex vier pede Op. 10 aus der SU Wir schlieBen 


ae aber ‘noch der ae Se der featereey Tafite ae 
an pebeneer Klaviermusik dann noch die ey mit 


ee hinein betitigt. Sein erstes Klavierheit, die C- farsa | 4 : 
' erschien im $e es 1853, sein letztes, die Klavierstiicke op. 119, 
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hin gehoren neben den gleichfalls bereits oben erwahnten zwei 
Heften der Paganinivariationen op. 35 die Studien fir das Piano- 
forte in Form von fiinf Bearbeitungen: Etiide (f-moll) nach Chopin, 
Rondo (C-dur) nach Weber, Presto nach J. S. Bach in zwei Bearbei- 
tungen, Bachs d-moll-Chaconne fir die linke Hand allein, und da- 
neben — wie alle diese Werke ohne Opuszahl — die Clara Schumann 
zugeeignete Ubertragung einer A-dur-Gavotte von Gluck. Endlich 
die im letzten Jahrzehnt erschienenen 51 Ubungen fiir das Pianotorte 
und zwei Kadenzen zu Beethovens Klavierkonzert in G-dur. Die 
letzte konzertante Gruppe innerhalb der Brahmsschen Klaviermusik 
bilden endlich die beiden, in unserem Kapitel iber die Konzerte ein- 
gehend gewiirdigten Klavierkonzerte in d-moll op. 15 und B-dur— 
op. 83. Die technische Schwierigkeit wachst von den Sammlungen ~ 
mit lyrischen Stitcken itber die Balladen, Rhapsodien, Variationen — 
und Sonaten stufenweise zu den Konzerten hinautf. | 
Technik, Klaviersatz und Klavierstil sind unlosbar mein ark ee a 
verkettet. Wie der Klaviersatz eines Beethoven, Schubert, Mendels- 
sohn, Schumann, Chopin oder Liszt, tragt auch der Brahmssche von 
Anfang an sehr scharf ausgepragte, personliche Ziige. Man kann 
nicht sagen, daBh er sich bei unseren Pianisten besonderer Beliebtheit — 
erfreut. Erst der wachsende Ruhm des Namens Brahms hat sie viel- 
mehr geradezu. gezwungen, trotz ihrer Abneigung gegen ihren Satz 
‘und Stil die Brahmssche Klaviermusik sich zu erobern. Man hat 
mit den ursprtinglich keineswegs schmeichelhaft gemeinten Bezeich- 
nungen knorrig, sprode, herbe, weiigriffig-unbequem, undankbar im 
‘Verhaltnis zur Schwierigkeit einige wesentliche Eigentiimlichkeiten 
des, wie bei Schumann und Chopin, gleich im ersten Werk 
bereits fast vollig vorgebildeten Brahmsschen Klaviersatzes richtig — 
gekennzeichnet. Brahms will auch im Klaviersatz erkampft sein. 
Er verschmaht prinzipiell alle bekannten und abgenutzten Effekte 
virtuoser Brillanz und duBeren Klingklangs. Brahms’ Klaviersatz — 
kennt keine Zugestaindnisse an den Geschmack der groBen Menge, 
an virtuose Sonderwtnsche der ,,Dankbarkeit‘, an sinnlichen Wohl- 
klang um des Wohlklanges und nicht um des Ausdrucks einer geisti- 
gen Idee willen. Nirgends kann sich die Bravour um ihrer selbst 
willen breit machen. Alles bis in die scheinbar nebensachlichste 
Figuration hinein erscheint in ein dichtes und feines Gewebe der 
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motivischen Entwicklung als deren unmittelbares Ergebnis eingear- 
beitet. Und trotz des vornehmen Verzichts auf alle virtwose Mache, 
allen Ohrenkitzel, alle weiche, sinnliche Klangschwelgerei, welche 
Fulle ganz neuer und eigener klanglicher Wirkungen! © 

Freilich, aus dem Technischen heraus wird man sie nirgends 
geboren finden. Die technische Bravour hat keinerlei Gelegenheit, 
sich als solche in ihrem strahlenden Glanz zu zeigen und wird 
um ihrer selbst willen sogar in den Klavierkonzerten niemals heran- 
gezogen. Die technischen und klanglichen Phanomene der Brahms- 
schen Klaviermusik sind nur der Ausdruck der geistigen und dich- 
- terischen Ideen einer starken und eigenwilligen Personlichkeit. Es 
zeugt fiir die harmonische Einheit von PersOnlichkeit, Ausdruck und 
Stil bei Brahms, daB wir auch bei seinem Klaviersatz nicht nach 
technischen Problemen suchen, sondern selbst die kompliziertesten 
technischen Bildungen in den Dienst der geistigen Idee, der musi- 
_ kalischen Charakterzeichnung zu stellen gewohnt sind. So ist es ganz 
- unmoglich, auch nur ein einziges Brahmssches Klavierstick sich virtuos 
bearbeitet, mit biendendem Skalen- und Arpeggienschmuck mit oder 
ohne festeren melodischen Kern, mit Massenakkorden und donnern-— 
den Akkorden verbramt zu denken: so eng sind Personlichkeit, 
geistige Idee und der wohl widerhaarige, doch urpersOnliche Kla- 
vierstil miteinander verwachsen. ,,Der Dichter spricht® — der Vir- 
tuose hat bei Brahms zu schweigen oder, wie die Paganini-Variatio- 
nen lehren, an ausgesprochenen Studienwerken von ihm zu lernen, 
dab der Dichter sogar in allerschwierigsten klavieristischen Aufgaben 
durch alle Erdenschwere des Technischen frei und ungehindert zu 
uns sprechen kann. ) 

Andrerseits weist kaum ein andrer Klavierstil auch AuBferlich 
solch scharigeprigte Eigenheiten auf, wie der Brahmssche. Die 
Terzen-, Sexten- und Oktavengange, ihre orchestralen Verdoppe- 
lungen, die Vorliebe fir weite Lagen und fiir eine sonore dunkle 
Tiefe, die eigenwillige und gern in Unterteilungen  ifiligran- 
artig sich auflosende Rhythmik mit ihrer Neigung zu Synkopen- | 
und Triolenbildungen aller Art, die herbe, stolze Kraft Beethoven: 
scher Akkordschlage liegen offen da. Weniger leicht zuganglich er- 
scheint die ,,Gotik‘‘ auch des Brahmsschen Klaviersatzes, die 
durchbrochene und streng motivisch-thematisch getibte Arbeit, die 
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besonders der letzte Beethoven bereits in allem, am deutlichsten in — 
den Bagatellen, vorgebildet hat. Brahms hat sie vertieft und um ia 
neue Stilelemente bereichert durch sein liebevolles Studium der Alten, 
namentlich der Niederlander des 16. Jahrhunderts. - Das altertii- ‘a 
melnde, das archaisierende Element Brahmsscher Kunst und die einzig: . 
schéne und harmonische Verschmelzung mit seiner durchaus modern e 
fithlenden PersOnlichkeit senkt seine Wurzeln und Fasern bis in den — a 
Klaviersatz hinab: daher nicht nur die kontrapunktische Men A 
sondern auch die ganz neuen, oft elementaren und zauberhaften 
Klinge und klanglichen Wirkungen, die aus einer Ubertragung von 
Eigentiimlichkeiten des alten polyphonen Vokalstils auf den got 
schen‘* Instrumentalstil seines Klaviersatzes entspringen. we 
Wie bei allen grofen schaffenden Kunstlern zeigt Brahms’ ee ay 
vierstil deutlich seine Herkunft aus einer Phantasie, die sich gern it 
von der Improvisation am Instrument anregen lieB. Wir gewahren th 
dasselbe bei allen grofen Klavierkomponisten. Brahms’ Passagen-, ae iy 
Arabesken- und Arpeggienwerk — ich denke da etwa an den phan- | wu 
tastischen Schlu8 der fis-moll-Sonate — ist der unmittelbare Nieder- 
schlag einer genialen Improvisationsgabe, die von scharigefaBten 
geistigen Ideen und Phantasievorstellungen ausgeht, und daher vom 
Spieler eine ganz ungewohnliche geistige Elastizitat und technische — ate 
Kihnheit und Trefisicherheit in machtigen Springen, ete eh: a ; 
Doppelgrifiskalen und Uberschlagen der Hande verlangt. ae 
Diese geistigen Ideen und Phantasievorstellungen wird man nur ats 
dann richtig verstehen, wenn man das Gesichtsfeld weit iiber das a 
Technische und Artistische hinaus cinstellt und ‘liber den Klavier- as 


zweiten Hefinat Wien der Norddeubeche: und zwar ‘the nor 
Doppelnatur des halb phantastisch-damonischen, halb ror 
seslahos ) Rae be versonnenen 
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oft Hebbel; in den Intermezzis, Romanzen und Fantasien aber Storm, 
und dieser Brahms scheint vielleicht letzten Endes nicht nur uns 
bas der. echteste und bodenstandigste zu sein. Hier ist Brahms das, was 
den echten Holsteiner in der Kunst kennzeichnet: Epiker, Balladen- 
) \\dichter, Rhapsode, Idyiliker, Elegiker und Traumer in Stimmungen 
 edler Resignation und verschleierter Melancholie. Man lachelt heute 
unter den unangenehmen Nachwirkungen der engen, sentimentalen 
und kieinbiirgerlichen niederdeuischen Heimatkunst itber die Beto- > 
nung’ der niederdeutschen Note bei Brahms. Ailein: schlieBlich macht 
_ der Mensch die Kunst, und seine, eben durch Rasse und Herkunit 
_ grundsatzlich bedingte Natur kann und dart kein Kiinstler ungestraft. 

_ verleugnen. 
Was man daher an is Merioenediatien in der Brahmsschen 


Musik fand, weist durch das Mittel der kiinstlerischen Persénlich- 


_keit wieder auf Land und Leute der Heimat zuriick. Man betonte 
ganz richtig das Vorwiegen der Architektur und Zeichnung vor 
_ der Farbe, das Herbe und Sprode, das Rechthaberisch-Eigenwillige, 
_ das Unmutige, Argerliche oder Miirrische, das, Damonisch - Phan- 
_ tastische und bis zum Erschrecken Harte und Diistere in Brahms- 


auch darin so ganz modernes Element. Man fand manches in seinen 
Scherzi eigensinnig; man machte erstaunt Halt vor einer Sprache 
dunkler Leidenschait, ibersinnlicher Mystik oder wilder, zyklopischer 
-Kithnheit — vor Gestalten, Bildern und Stimmungen, die der junge 
Me - Meister schon in seiner ersten Sonate anschlug, Man sprach gar 
von dem Unfreundlich-Bitteren, ,,Junggesellenhaften“ seiner Musik, 
die der Erlésung durch Liebe vergebens geharrt hatte, und bedachte 
4 — nicht, daf das Thema: Sinnlichkeit und Liebe, daB Daumers dunkel- 
___ gefiirbte und tiefleidenschaftliche Liebeslieder Brahms nie losgelassen 
Beeehaben, ’ : | we ; 

fee) Alles das ist nicht nur Bi nenisch. sondern in der scheuen 
_ Verschlossenheit, der charaktervollen und durch und durch gesun- 
den Art, mit der es vorgebracht wird, durchaus niederdeutsch. Der 
z a Holsteiner, der Hamburger lohnt den oft unsdglich schwer erkampl- 
et : ten Zugang zu seinem Herzen durch unbedingte Zuverlassigkeit und 
a _Treue. Denselben Kampf, dieselbe eigne Mitarbeit fordert Brahms, 
eet Beeriben Lohn verheiSt auch seine Kunst, seine Klaviermusik. Wien 
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‘scher Kunst. Man erkannte friihzeitig ihr tief pessimistisches und. 
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hat die hellere Sonne und gréBere Warme, Ungarn seine heiBbliitigen 
Rhythmen in sie hineingebracht, im Charakter ist sie norddeutsch 
geblieben bis zum letzten Heit. Die drei Sonaten, die Edward- 


Ballade aus op. 10 konnte der beweglichere, aber weichere und — 
geschmeidigere Mitteldeutsche so wenig schreiben wie der lebhaite, — 


warmherzige, doch weiche und optimistische Oberdeutsche; aber 
auch mit den letzten Heften mit Fantasien, Intermezzi, Romanzen, 
Capriccios und Rhapsodien steht es nicht anders. In den traulich 


-schwarmenden oder sinnig-liebenswiirdigen Stimmungen, in der Nei- — 


gung zum naiven Volkston konnen sie sich unter Umstanden be- 


rihren, in der herben und stolzen Kraft der Ballade, der Rhapsodie, 


des Epos schlieBen sie einander aus, und auch der Elegienton ist 
bei den einzelnen deutschen Stammen in der Musik so durchaus 


verschieden wie der Capricencharakter. Es pat weiterhin “zu dem. 
stolzen Freiheits- und Unabhangigkeitssinn der Niederdeutschen, 
wenn Brahms der allgemeinen Mode vom ersten Werk an den Fehde- 
handschuh hinwarl, und, eigensinnig gegen den Strom schwimmend, 


drei Sonaten zu einer Zeit in die Welt setzte, die an Sonaten langst 
kein Interesse mehr hatte. Und was fiir Sonaten! Bei allem Riick- 


blick zu Beethoven, bei aller an Schumann anknipfenden Phantastik 


selbstandig vom ersten Takt an! 

Damit treten wir in das wuchtige Eingangstor zur Bratmecch en 
Klaviermusik ein. Die drei Brahmsschen Klaviersonaten sind 
Hauptwerke einer nordischen Romantik in klassischer Form. Das 


Nordische liegt in ihrem allgemeinen Charakter: er neigt zum Wild- 
Phantastischen, zur Ballade und Rhapsodie, zum Epos heroischen © 


Charakters, zu Volkssage und Volksmarchen, zur Volksweise. Die 
Themen dieser Sonaten sind Charakterthemen, ihre Durchiithrungen 


Kampfe mit dem eigenen Innern und mit der Welt. In ihnen ficht 


Brahms als junger Held, der das Fiirchten nicht kennt. Mit der 
Welt aber, wie mit sich selbst kampft er gegen ihm von der Natur 


angeborene, Elemente und Charaktereigenschatften, iiber die er trotz 


allem innerhalb eines gewissen Kreises denn auch nicht hinweg- 


kommt. Schon in den ersten Klaviersonaten zeigt sich der immer- 


hin verhaltnismaBig begrenzten Gefiihls- und Empfindungskreis von 
Brahms. Der junge Brahms ist in ihnen noch nicht mit sich fertig 
und kann es auch noch gar nicht sein. 
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In den langsamen Satzen dieser drei Klaviersonaten schwarmt 
und traumt der Jiingling als Liebender. In der ersten, seinem lieb- 
sten Freunde und Kunstgenossen Joseph Joachim gewidmeten So- 
fate (op. 1 in C-dur) in Variationen von Schumannscher Zartheit 
iiber ein sanftes, an Vorsanger und Chor verteiltes bergisch-nieder- 
rheinisches Volks- und Minnelied, dessen Worte unter seinen Noten 
stehen: ,,Verstohlen geht der Mond auf, blau, blau Bliimelein, durch 
Silberwolkchen fiihrt sein Lauf; blau, blau Blimelein. Rosen im 
Tal, Madel im Saal, oschonsie Rosa.“ Die den vier Strophen des 
Gedichts entsprechenden vier Variationen selbst sind ganz einfache 
und knappe Spielvariationen. Mit Vorliebe legt der junge Meister 


- das Thema in den Ba, und an allen Enden und Ecken ténen uns 


bereits heimliche Orchesterklange — Blaser, Holzblaser, Streicher 
— entgegen. Ein Teil von ihnen figuriert in Bachisch streng ge- 
bundenen Sechszehnteltriolen der Mittelstimmen: das sind die ,,nord- 
deutschesten’’ Variationen. Das h-moll-Thema des Andante con 
espressione der zweiten Klaviersonate (op. 2 in fis-moll) schmiickt 
Kein Dichterwort. Aber es ist in der Art seiner Variationen dem des 
erste: sehr nahe verwandt, und so ist inm nach Albert Dietrich denn 
auch ein andres altdeutsches Minnelied, ,,Mir ist leide, daB der Winter 
beide, Wald und auch die Heide, hat gemacht kahl‘‘ (Graf Toggen- 


burg), zugrundegelegt. Dietrich erzahlt endlich, daB dem jungen Mei- 


ster im a-moll-Mittelteil (¢/;) des Finales der ersten Klaviersonate 


die Worte des Volksliedes ,,Mein Herz ist ‘im Hochland“ vorge- 
-schwebt hatten. Diese herzliche Liebe zur Volkspoesie, zum Volks- 


lied — wir werden von ihr noch eingehender im Kapitel iiber das 
Brahmssche Lied sprechen — ist einer der sinnigsten und schénsten 
menschlichen und kiinstlerischen Charakterziige des jungen Sohnes 
aus dem Volke, Johannes Brahms. In der dritten Klaviersonate 
(op. 5 in f-moll) schwarmt der blonde Johannes in der herrlichen, 


‘traulich tief und deutsch empfundenen groBen Liebesszene ihres 


f-moll-Andante, dem Sternaus Verse iiberschrieben sind: ,,Der 
Abend dammert, das Mondlicht scheint, da sind zwei Herzen in 
Liebe vereint und halten sich selig umfangen.‘‘ Die dritte Brahms- 
sche Klaviersonate dankt es wohl nicht zuletzt diesem wunderbaren 
Satz, der so gro8, klar und einfach gegliedert ist und die ganze zarte 


Liebesschwarmerei des deutschen Jiinglings ausstrémt, daB sie heute 
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in der Offentlichen Meinung und Kunstiibung als ,,die‘ Brahmssche 
Klaviersonate gilt. Wie das Hauptthema mit jeder seiner drei Wieder- — 
holungen in der Mittelstimme lebhafter figuriert wird, wie der 
erste Seitensatz in As-dur die atherische hohe Diskantlage des Kla- | 
viers ausnutzt, wie in die zarten Liebesseufzer des _jungen Paares” ‘ 
im zweiten Thema — Poco pit lento, Des-dur — in der Hohe das an 
Glécklein der Dortfkirche hineintént, wie in dessen Mittelsatzchen. — 
con passione e molto espressivo — die Liebesleidenschaft erwacht, : 
wie endlich nach Wiederholung des Hauptsatzes alles in Stille und aa 
Dammer des Sommerabends versinkt und auf dem traumhaft in der a 
Tiefe murmelnden obstinaten Sechszehntelmotiv g as des. Basses sich % 
das groBe Notturno des Des-dur-SchluBteiles vorbereitet — das. IST in 
so einzig schon, zart und romantisch empfunden, daB das’ arme Wort seal Re 
hier versagen mu. Man dari die Behauptung wagen: das ‘Herr- ae 
lichste dieser herrlichen langsamen Satze bringen wohl ihre SchluB- _ oh 
teile. In der ersten Klaviersonate lést sich alles zum Schlusse pre Sds 
fromm geébundenen abendlichen Kirchenglockenklang im Basse, in 
der dritten in jenen himmlisch schénen und zart gedampiten Des- _ 
dur-Teil des Andante molto auf, der, sinnig und leise an die alte Volks- i 
weise ,,Steh’ ich in finst’rer Mitternacht“ anklingend, in seinem ver- a 
klarten Frieden die hell strahlenden Sterne vom Himmel herabzu- , 
holen und uber das still und langsam im Schweigen der Nacht da-- 
hinwandelnde Liebespaar auszuschiitten scheint. — Ich glaube, 
man wird in die poetisch-romantische Welt dieser drei Klavier- 
sonaten am leichtesten durch ihre langsamen Satze, die sie sogar Le ' 
teilweise schon im Wort verraten, eindringen. Sind doch auch die 
langsamen Sdtze der ersten und dritten _Klaviersonate vor den 
ubrigen Satzen entstanden. SR 
Von ihnen wird man den Weg zu den Scherzi nehmen, Any . 
ihnen erscheint das dichterische Grundelement dieser drei Sonaten a 
in die konzentrierteste, dabei aber an genialen und originellen Kon-_ ‘ 
trasten, Kiihnheiten, Neuheiten und Feinheiten in einzelnen’ reichste _ 
und daher am leichtesten zu iibersehende Form gebannt. ‘Das 
Scherzo-Thema der zweiten — eigentlich ersten — Sonate (fis-moll) is 
wird noch durch rhythmische Umbildung aus dem ‘Thema des An: Rc 
dante genommen; die Hauptthemen der iibrigen Scherzi sind ganz , 
unabhangig erfunden. Hier wirkt sich das eigentlich Brahmssche 
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a auch im herben Satz in seinen orchestral, im Sinne der Holzblaser, | 
© -empfundenen Terz- und Sextverbindungen mit ihren Verdoppelungen | 
im Basse bereits in der ersten Sonate frei aus. Am’ Schumanni- 
 schesten klingt naturgemaB noch der erstaunlich knapp zusammen- 


_ gedrangte Hauptsatz des Scherzo der fis-moll-Sonate; am Brahm- 
 sischesten das mit kithnem Anlauf zur Hohe keck einsetzende Scherzo 
der f-moll-Sonate. Wie in den langsamen Satzen, schwarmt der 
_ Jimgling in den lyrischen Trios dieser Scherzi. Hier zeigt er schon 
in der C-dur-Sonate die wundervoll breit und weit gespannte melo- 
 dische Linienfiihrung, den langen Atem, die edle Leidenschaft Beet- 
_hoyens. Mehr noch wie in den Hauptsitzen dieser Scherzi, pflegt 
_ Brahms in ihren Trios einen volkstiimlichen Ton anzuschlagen. 
‘Das D-dur-Trio der zweiten — eigentlich ersten — Sonate in fis- 


“moll mit dem volksliederartig einfachen Gesang der ,,verdoppelten 
_ Holzblaser‘ verdichtet und erweitert sich zum Kern und Haupt- 
__ stiick des ganzen Scherzo. Wesentlich breiter sind die gleichialls 
-aweiteiligen Trios in den Scherzis der ersten — eigentlich zweiten 
-. — und dritten Sonate angelegt. Das der ersten gehort, wie wir 
_ eben sahen, der edien, dunklen Leidenschaft; das der dritten mit 
seinem warmen und _ vollen, einfach akkordischen Des-dur-Thema 


dem iiberstro6mend herzlichen Gliicks- und Dankesgefithl. 
Die Ecksatze der drei Brahmsschen Klaviersonaten sind hoch- 


interessante Dokumente einer natiirlicherweise noch mehr mensch- 


e lichen und kinstlerischen, als musikalischen Originalitat. Kann man 
bei Brahms iiberhaupt von Sturm und Drang im Sinne der nach- 


‘goetheschen Zeit reden, so sind es die groBen Ecksitze der 


Klaviersonaten und etwa noch des ersten Klaviertrios (H-dur), 


sy 


a 


in denen die Fiille der Bilder, Gesichte und Erscheinungen aus nordi- 
-scher Marchen- und Sagenwelt die Fesseln der Sonatenform zu- 
_weilen noch zu sprengen drohen. Diese groBen ersten und letzten 
3 ‘Satze der drei Brahmsschen Klaviersonaten sind durchaus balladisch, 
x phantastisch- romantisch und nach nordischer Art bildhaft, bilderzeu- 
-gend gerichtet. Ihre Haupt- und Seitenthemen sind Charaktere, Ge- 
pecreten, Erscheinungen bald lieblich-traumerischer und versonnener,. 


“bald fiirchterlich wilder, schreckhafter und trotzig-harter Natur. Sie 


sind balladisch, weil ihr Inhalt und ihr Charakter unmittelbar aus 


‘nordischen Paice asian geholt zu sein scheint. Brahms’ vier 
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Balladen op. 10 sind ohne die drei Klaviersonaten nicht moglich. 


Sie sind phantastisch-romantisch im nordischen Sinne und Charakter a 
scharfster Gegensatze, unbestimmt schillernden Brahmsscher Moll- 


Durs, unmittelbarer Schubertscher Moll-Echos eines Dur-Motivs. 
Das Phantastisch-Romantische drangt zum Orchestralen, zur 
machtigen, energischen Kraft- und Klangentialtung, das Bildhatte 





und Bilderzeugende zum Dramatisch-Opernhaften. So spuken aller 9% 


Orten in diesen Ecksatzen die Pauken; so héren wir im D-dur- 
Durchfithrungsteil des ersten Satzes in der ersten Sonate Hérner und 
Geigen; so la8t das F-dur-Seitenthema im Finale der dritten Sonate 
beinahe Mascagni und die italienischen Veristen vorahnen. Aber — 
trotz aller noch jiinglingshaft stiirmischen und an jahen Umschlagen 


der Stimmung und an schreckhaften Wendungen reichen Energie der — 


Entwicklungen, trotz aller gewaltigen Ausweitungen, Lockerungen 


und kithnen Freiheiten der Form nirgends Fessel- oder Formlosig- 


keit vielmehr auch hier eine unbeirrbare innereund auBereSicherheit, 
die in so jungen Jahren nur in klassischer, in Beethovenscher Schule - 


errungen werden konnte. 

Der KompaB der Hauptthemen ist in aes ersten Satzen aller 
drei Sonaten gleichmaBig auf unbandige, mannliche Kraft gestellt. 
Fs sind echte Charakterthemen von architektonischer Plastik der 


Zeichnung und monumentaler Wucht der Gestaltung. Das des ersten 
Satzes der ersten Sonate (C-dur) hat allzu lange unter der unnotig ~ 
scharf betonten rhythmischen Ahnlichkeit mit. den gleichen Haupt- 


themen von: Beethovens Hammerklaviersonate oder Schuberts Wan- ~~ 


_ drerphantasie gelitten. Das Unbandigste und Charakteristischste ist 
vielleicht das erschreckend und drohend itber eine ganze. Seite 


sich aufreckende, ungeheure Hauptthema des ersten Satzes der a 


_ zweiten Sonate (fis-moll). Hermann Kretzschmar hat es in genialer 


Phantasievorstellung auf den fiirchterlichen Drachen des frith-mittel- 
alterlichen Beowulf-Epos bezogen. Da dies aber die alteste Helden- 


chronik Schleswig-Holsteins aus der grauen Vorzeit darstellt, be- 


stitigt dieses Urteil nochmals den eminent nordischen Grundcha- ‘ 


rakter dieser drei Klaviersonaten. Das Hauptthema des ersten Satzes- na, 
der dritten Sonate endlich ist in der Doppelnatur seiner scharfsten und 


knappsten Kontrastierung von hart und weich, laut und leise abermals 
ein echt nordisches und zugleich schon ein echt Brahmssches. 
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Die Freiheit der Form ist bezeichnenderweise im letzten Satz | 
_ der fis-moll-, also der ersten Sonate, noch am gr6Bten. Das Haupt- 
thema (Allegro non troppo e rubato) wachst aus der wundervollen, 


freien und ungebundenen Improvisation der die Erwartung in Schu- — 


-mannscher Art geheimnisvoll spannenden Einleitung (Introduzione— 

Sostenuto) heraus; der Anfang der Durchfuhrung lost sich phantasie- 
artig in praludierende, lang gehaltene Akkorde auf; der der Intro- 
duktion entsprechende SchluBteil aber (Molto sostenuto) lockert und 
verilichtigt sich in lyrische Zwiesprache, Harfenrauschen, zarte 
Triller-Rosenketten und leicht hinauf und hinab huschende Passagen ; 
hier gibt die poetische Erscheinung der Patin dieser romantischesten 
und weichsten aller Brahmsschen Klaviersonaten, Clara Schumanns, 
dem Ganzen die abschlieBende Weihe. 

_ Das Hauptihema des Allegrosatzes dieser fis-moll-Sonate wachst 
_.thematisch aus dem der langsamen Einleitung, das des Scherzo durch 
rhythmische Umwandlung aus dem des Andante hervor. Und priifien 
wir, dadurch aufmerksam geworden, einmal die tibrigen beiden 
Sonaten, so bemerken wir bald mit Erstaunen folgendes: Beide 
machen gleichfalls von diesem System ,,rhythmischer Umbildung“ 
Gebrauch. Das Hauptthema des Finale der C-dur-Sonate ist durch 
rhythmische Umwandlung aus dem des ersten Satzes entstanden, 
und aus der SchluBkadenz (Adagio) des langsamen Satzes wachst 
thematisch der Anfang des Scherzo hervor. Das Intermezzo (,,Rtick- 
blick‘‘) der f-moll-Sonate stilisiert das nach b-moll gewandte Haupt- 
thema des Andante espressivo zum diistren Trauermarsch, und die in 
eine grandios gesteigerte regelrechte Streita ausmtindende F-dur- 
Coda (Pit mosso) dieser Sonate ist aus dem schénen Freudenhymnus 
des Des-dur-Mittelteiles zur gleichzeitigen Achtelverkiirzung im Baf 
gebildet.. | on 3 ee 
. Dieses System rhythmischer Umwandiung ist das Lisztsche, 
und man hat seine Adoption durch Brahms sofort im neudeutschen 
Lager bemerkt und ein wenig voreilig daraus Schliisse auf das 
neudeutsche Glaubensbekenntnis des jungen Hamburgers gezogen. 
Aber seine, zudem 4uBerst vorsichtige Anwendung dieses auBer- 
lichen architektonischen Prinzips durch Brahms ist doch etwas an-_ 
_ deres, da sie im Rahmen der klassischen Sonatenform 
-_ geschieht und in der Hauptsache auf die Hauptthemen beschrankt 


192)"; Brahms’ Schaffen 


bedingte Annahme des een cn Prinzips eines Ersatzes der klas- 
-sischen Durchiiihrung der Themen durch rhythmische Umwandlung 
aus einer einheitlichen Wurzel hatte der Charakter und Inhalt der 


drei Brahmsschen Klaviersonaten der neudeutschen Partei sagen 





. bleibt. Schon bei den sch6nen lyrischen Seitenthemen ist der ganze . oi 
konstruierte Spuk zerronnen. Unvergleichlich mehr noch als die — 


miissen, daB ihnen hier ein prachtiger Nachwuchs erblitht sei. Denn ‘i 
diese Sonaten, die die wichtigsten Zeugnisse fur die romantisch- —— 
phantastische Grundrichtung der Kunst des jungen Johannes Kreisler 


jun.“ sind, weisen im eminenten MaBe in die Zukunit. 


Wir wissen, da Liszt besonders nach seiner Kenntnis des 


groBen, Brahms’ Freunde Ernst Ferdinand Wenzel zugeeigneten _ 


Scherzo in es-moll op. 4 den jungen norddeutschen Gast als — 
Anhinger der neudeutschen Kunstideale in Weimar glaubte begriiBen — 
Zu diirfen. Dieses Scherzo ist vor den Sonaten geschaffen und steht 
nach Art und Charakter in ihrer unmittelbaren Nahe. Mit groBerem > 


ens 


Recht als in der fis-moll-Sonate op. 2, den Schumannvariationen : 


op. 9 und 23 kénnte man immerhin in diesem breit angelegten 


und trotz Liszts erstem Eindruck und trotz der leisen rhythmischen ; 


Verwandtschaft seines Hauptthemas mit dem des Chopinschen b- — 


moll-Scherzo fernab von allen Chopinschen Scherzis stehenden Cha- 
rakterstiick von einem unmittelbaren Niederschlag Schumannscher 
Romantik reden. Nicht nur aus auBeren formalen Griinden, weil 


es nach Schumannscher Art zwei Trios umschlieBt, sondern weil — 


sein ganzer dichterischer, romantisch-phantastischer Charakter, sein 


-im Schumannschen Sinn oft ,,hanebiichener“, barscher, herrischer 
und kurz angebundener norddeutscher Humor des Hauptsatzes, der — 


sich schon in dem wie atemlos andrangenden und durch Pausen 


zerpilickten Hauptthema ausspricht, sofort an den jungen Meister 


der Davidsbiindler, Papillons, Kreisleriana und des Faschingschwan- — 


kes aus Wien, und mit ihnen im Hauptsatz an E.T. A. Hoffmann 


gemahnt. In den beiden Trios spricht Jean Paul; im ersten Trio 


(B-dur) im bald schalkhaften, bald — im zweiten Teil rites lyrisch bie 
schwarmenden Wechselgesprach, im zweiten Trio. (H- statt Ces-dur) | 


jiinglingshaft ungestiim in Synkopen anstiirmend und dann gefiihls- 


maBig breit und gesangvoll ausladend. In beiden aber spricht er 
doch bereits bei allem Schumannschen Unterton, allem Schumann- 


% 
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schen Rhythmus und Satz in echten Brahmsschen Zungen: die 
' weichen Sexien, die Terz-, Sext- und Oktavverbindungen und Ver- 
- doppelungen — sie sind in allem schon da. Und brauchte es noch 
eines Beweises, daB schon vor den Sonaten in diesem Stiick der 
echte Brahms geboren ist: der Hauptsatz des Scherzo wiirde ihn 
bringen. Denn dieser ehern hammernde Viertelrhythmus, der uns 
in Hephastos’ Schmiedewerkstatt zu fihren scheint, diese strenge 
thematisch-motivische Einheitlichkeit, die auch das gesangvolle Seiten- 
thema unter diesen Grundrhythmus spannt, ist nicht Chopin, nicht 
Schumann, sondern ganz und gar nur Brahms. 
| Fin unmittelbares Seitenstiick zu dieser Probe Brahmsschen 
Humors bildet die dritte Ballade (,,Intermezzo“ in h-moll) aus den 
Vier Balladen op. 10. Mit diesem phantastisch-romantischen, 
wie atemlos gehetzt und sprungweise dahinjagenden Stiick voll un- 
heimlicher und gespenstischer Elemente ist-das spatere Brahmssche 
Intermezzo, wie das Brahmssche Capriccio bereits gleichermafen vor- 
gebildet. Alle Phantastik des es-moll-Scherzo erscheint hier in ge- 
schlosseuster Form auf vier Seiten zusammengedringt. Allein dies 
erste Brahmssche Intermezzo in Balladenform ist noch so nordisch, 
wie die tibrigen Nummern dieser unvergleichlichen Balladensamm- 
lung. Das Nordische liegt schon auBerlich offen zutage in der ersten 
und bedeutendsten Nummer. Die schottische, uns schon durch 
_ Carl Loewe bekannte Ballade Edward aus Herders Stimmen der 
_ VOlker inspirierte den jungen Meister zu einer, durch ihre diistere 
Grofe und erbarmungslose, stahlerne Harte packenden Tondichtung. 
Sie erzahit auf nur drei Seiten in der alten damonischen Tonart d-moll 
das Edward-Drama gewissermafien in drei Akten: im ersten und ent- 
~sprechenden dritten das Land, den Ort und die Zeit, im zweiten — 
mit hammernden Triolen zu erschreckender Leidenschaft gesteiger- 
ten Mittelsatz — die Tat des Vatermordes. So knapp und schmuck- 
los sie das im Rahmen der dreiteiligen Liedform mit konzentriertester 
Phantasie und wuchtigster Gestaltungskraft tut, so im Lessingschen 
Sinne tragisch lduternd durch Mitleid und Furcht wirkt sie als 
Ganzes. Diese Ballade ,,.Edward‘‘, und nicht die Tragische Ouver- 
ture ist Brahms’ wahrhaft tragischer Beitrag zur Musik. Die zweite 


; Ballade (D-dur) mit ihrem scharfen Gegensatz zwischen der selig 


_verklarten, himmlischen Ruhe und stillen Tiefe ihres wunderbaren 
Niemann, Brahms : 13 
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gesangvollen und wie auf Engelsfittichen langsam:dahinschwebenden 
Hauptthemas und der disteren Edward-Stimmung des Mittelsatzes 
(h-moll) verrat namentlich in dessen phantastischem H-dur-Zwischen- — 
satz (Molto staccato e leggiero) ihre Urwurzel: Schumannsche Nacht- 
und Phantasiestiicke. Die vierte und letzte Ballade (H- dur) dagegen 
mildert, dampit und bandigt einen 4hnlichen Gegensatz zwischen 
hell und dunkel, friedevoll und leidenschaftlich zur verhaltenen und 
tief verinnerlichten Versenkung ins eigene Ich. Die wundervollen, 
weitgespannten Bogen des Hauptthemas im Hauptsatz, das miide, 
ertiblerische Sinnen, Sehnen und Traumen im dunkel geténten H- dur- 
Mittelsatz (Pit lento) mit seiner Schumannisch gesungenen ,,inneren 
Melodie sind so Brahmsisch und so nordisch, wie die ubrigen 
Nummern. | 
Im echten Balladengeist stehen diesen Balladen ae beiden, — 
vierundzwanzig Jahre spater erschienenen und Frau Elisabeth von 
Herzogenberg gewidmeten Rhapsodien op. 79 in h-moll und 
g-moll ganz nahe. Das hat schon Billroth richtig bemerkt: ,,In beiden — 
Stiicken steckt mehr vom jungen himmelstiirmenden Johannes, als — 
in den letzten Werken des vollendeten Mannes‘‘. Die Rhapsodien 
sind eine Art innere Fortsetzung des op. 10, nicht nur, weil der 
Seitensatz der zweiten in d- und h-moll unmittelbar an Loewes 
Ballade ,,Archibald Douglas“ anklingt, sondern weil ihr mannlicher, 
kraftstrotzender Grundton, ihre groBe und klare, plastische Form, 
ihr herber leidenschaftlicher Charakter durchaus balladenmabig sind. 
Die bedeutendere und auch auBerlich wirkungsvollere ist die zweite. 
Sie bildet zugleich in ihrer hochleidenschaftlichen Haltung, ihren 
flackernden Modulationen, ihren machtigen DezimenbaSspriingen, die — 


» Sp 
man nach Hans von Bulow am besten ,,im Zoologischen Garten 


von irgendeiner vornehmen Bestie“ lernt, mit dem Finale des ersten. we 
Klaviertrios, dem dritten Klavierquartett und dem Daumer-Lieder- 


kreise einen wichtigen Beitrag zum Kapitel: Brahms Sinnenleben. — 
Die erste Rhapsodie — Rhapsodie-freilich ganz und gar nicht 
im Sinne der auch formell ,,rhapsodischen‘‘ Lisztschen Rhapsodien —. 
birgt lyrischere und, soweit man das bei dem Charakter dieser bei- 
den Stiicke und bei Moll sagen kann, freundlichere Elemente. Neben © 
der trotzigen und herben Kraft des Hauptthemas kommen auch blau- 
augige und blonde Sinnigkeit und sanftes Sehnen im zarten d-moll- ~ 
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. a Beitentilems und idyllische Landlichkeit und heitere Naturfreude in 
Ba dem, nach Art der alten Musette von einer sogen. ,,liegenden 
 Stimme“, diesmal aber im Diskant, begleiteten und ,,in mildem 

_ Dammerlicht“ (Biilow) leuchtenden H-dur-Trio zu ihrem Recht. Man. 

kann sagen: die erste Brahmssche Rhapsodie ist episch- eee 
die zweite pathetisch- heroisch. | 
Als echter Meister einer norddeutschen Schule hat Brahms 
eine auSerordentlich groBe Liebe zur Variation gefaBt. Wir 
wissen aus Jenners Erinnerungen, wie hoch er diese Kunstfform 
stellte. Variationen und Strophenlieder waren sein erster und wich- 

-tigster Pritistein fiir angehende junge Komponisten, und die Beet- 

_hovenschen Variationen aller Variationen unerreichtes Muster. Dazu 
kamen einige eigene Leitsatze: ,,Je weniger Variationen, desto besser ; 
die miissen dann aber auch alles sagen, was zu sagen ist‘. Oder: 

_,Nur wenige Themen eignen sich‘. Oder: ,,Sie mtissen ihr Ziel 

_ stets fest im Auge behalten, und das ist nur moglich, wenn der BaB 

festliegt, sonst hangen Sie in der Luft; und nun geradeswegs 

und ohne Umschweife auf das Ziel los!‘ Mit anderen Worten: 
Wer Bah ist wichtiger als die Melodie“. Es gibt kaum eine zweite 
musikalische Kunstform, in der sich Seelisches und Geistiges, un- 
mittelbarer Geftihlsreichtum, Phantasie und ordnender und gestalten- 

_ der Kunstverstand, Innerlichkeit und Kénnen so innig und organisch 
miteinander verwachsen darstellen 1a48t, wie in der Variation. Brahms 

hat das schon in jungen Jahren praktisch geiibt: es ist fiir ihn 

_ sehr charakteristisch, daB schon sein erstes Werk, die Klaviersonate 
in C-dur, die ersten einfachen Variationen enthallt. 

_. Brahms’ Variationenwerk ist nur als Ganzes und Einheitliches 
fruchtbar zu erlautern. Wir unterscheiden vier Gruppen. Die erste 
ist eine Schumann-Doppelgruppe: zweihindige Variationen 
in fis-moll op. 9 und vierhandige Variationen in Es-dur op. 23 tiber 

_ Themen von Robert Schumann. Die zweite ist abermals eine Doppel- 
gruppe: Variationen tber ein eigenes Thema und iiber ein un- 
garisches Thema in D-dur op. 21. Die dritte bilden die groBen 

_ Handelvariationen mit SchluBfuge in B-dur op. 24. Die vierte das 
__ technische Studienwerk der Variationen iiber ein Thema von Paganini 
in a-moll op. 35 (zwei Hefte). Das erste Variationenwerk der 


, Schumanngruppe op. 9 ist halb unbewuBt nordisch, halb bewuBt 
a 13* 
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Schumannisch. Das weiche Thema — ein echter miider, resi- 
gnierter und edler Schumann aus der letzten ,,Ermattungszeit — 
stammt aus den Bunten Blattern op. 99 Nr. 4 (Albumblatt Nr. 1). 
Brahms schreibt dartiber sechzehn Variationen, die er schon durch 
ihre Widmung an Clara Schumann als Gedenkgabe, Toten- und Dank- © 
opfer fir den geliebten Meister aufgefaBt sehen will. Schumann, selbst 
kommt wiederholt zu Wort: auBer im Thema noch in der neunten 
Variation (h-moll) mit einem Zitat aus Nr. 5 der Albumblatter, in 
den SchluBtakten der folgenden Variation (D-dur) mit einem fast — 
wortlichen Anklang an Clara Wiecks Thema aus Robert Schumanns 
Impromptus op. 5 in rhythmischer Verkiirzung als hineingeheimniBte 
Mittelstimme. Im Technischen nach Form und kontrapunktischer 
Durcharbeitung zeigen diese Variationen gegentiber denen der: Kla- 
viersonaten einen auBerordentlichen Fortschritt. Brahms behandelt © 
die Ober- und Unterstimme als selbstandiges Thema. Die zweite 
und zehnte, namentlich aber die sechzehnte Variation, in der die 
Oberstimme nur noch schluchzende synkopierte Seufzer zum: mide 
und gebrochen dahinschleichenden BaB zu sehen hat, sind aus-— 
gesprochene BaBvariationen. Die zehnte Variation ist zudem ein 
kleines Kunststiick in der Art der alten Niederlander: die Ober- 
stimme bringt den BaB, der BaB diese Oberstimme in der Um- 
kehrung. Das Nordische liegt vornehmlich in den bewegten Varia-— 
tionen; die SchluBkadenz der vierten Variation kénnte von Grieg sein. 
Einfacher in Inhalt und Satz geben sich die durchweg freien — 
vierhandigen Schumann-Variationen op. 23. Das Thema ist 


des toten Meisters ,letzter Gedanke“; es ist jenes, von dem der 


geistig Umnachtende in der Nacht des 17. Februar 1854 wahnte, 
daB Schubert und Mendelssohn es ihm zugetragen hatten. Niemand 


wird sich dieser erschiitternden Vorgeschichte beim Studium der 


Brahmsschen Variationen entziehen kénnen. Der Meister musi- 
kalischer Resignation war ganz der Mann, das Thema in ihnen 
in verklarter Wehmut immer wieder mitfiihlend von eimer neuen — 
Seite zu beleuchten; am ergreifendsten da, wo er es in der letzten 
Variation einem Trauermarsch zugesellt. Von Schubert hat das — 
Thema freilich nichts; desto mehr von Mendelssohn und — in 
seiner weichen und edlen Resignation — von Schumann selbst. 
Brahms hat diesen Doppelcharakter in seinen Variationen sehr 
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fein gewahrt — und doch sind sie Brahmsisch von der ersten 
Variation an. Am Brahmsischsten vielleicht in den engmaschigen 
polyphonen Netz der zweiten und vierten, die untereinander wieder 
so verschieden sind, wie fest gesammelte Tatenfreude und fahle 
Herbst- und Todesahnung. Bei aller einheitlichen Geschlossenheit 
der Grundstimmung ist es wieder gerade diese Mannigfaltigkeit und 
schari durchdachte Gegensatzlichkeit in Stimmung und Charakter 
der einzelnen Variationen, die den geborenen Meister dieser Kunst- 
form kiindet. Es sind alles freie Charaktervariationen, und es ist 
alles um und ftir den geliebten Meister geschrieben. Es fehlt nicht 
an kraftigen, trotzig kampfbereiten Nummern, wie der sechsten 
und neunten. Im ganzen aber herrscht die Weichheit vor, und 
gerade die, das weichste und liebevollste Totenopfer darbringenden 
‘Variationen wie die in schwarmerischen Terzen und Sexten dahin- 
gleitende dritte, wie die so recht aus vollem Herzen singende fiinfte 
mit ihren Naturhornklangen, wie die klanglich schon ganz und gar 
Brahmsische, im Seitensatz Beethovenisch und zart romantisch ge- 
farbte siebente greifen am innigsten an unser Herz. Die abschlie- 
 Bende Trauermarsch-Variation nimmt im Seitensatz einen hoffnungs- 
freudigen Aufschwung, fithrt Schumanns Thema poesievoll in anderer 
Beleuchtung und Harmonisation noch einmal ein und endet in 
saniter und resignierter Klage: ,,Er ist dahin; Friede sei mit thm“, 
Die Doppelgruppe der D-dur-Variationen op. 21 tritt im 
Offentlichen Musikleben selbst in unserer Zeit eines hochgesteigerten 
Brahmskultus fast vOllig in den Hintergrund. Man ware versucht, 
der bedauerlichen Ideenlosigkeit unserer Pianistenwelt, die zum weit- 
aus groBten Teile leider ihr Leben lang sich auf die Vorfithrung 
der paar groBen, auf der Akademie erlernten ,,Standwerke’ be- 
—schrankt, die Schuld fiir ihre Vernachlassigung zuzuschieben. Bei 
naherer Priifung ergibt sich freilich ein anderer Grund: diese beiden 
Variationen gehoren nicht nur zu Brahms herbsten, sondern auch 
zu denjenigen seiner Schopfungen, in denen der konstruierende und 
zergliedernde Kunstverstand das entscheidende Wort spricht. Das 
zeigt sich schon im ungewohnlichen Periodenbau der Themen selbst. 
Das eigene ist neun- statt achttaktig, und das ungarische mischt 
~9/,- und 4/,-Takt, Vier- und Fiinftaktigkeit. Beides muBSte gerade 
einen Brahms als .,,erschwerendes Moment zur Variierung reizen. 
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In den harmonisch sehr interessanten Variationen Uber ein eige- 
mes Thema stecken noch allerhand sinnige und weiche Schu- 
mann-Anklange. So in der ersten Variation, deren beiden Perioden 


jedesmal die linke Hand allein eréffnet, an des heimgegangenen 


Meisters Fis-dur-Romanze; so im innig empfundenen und zart aus- 
klingenden Finale an sein wunderherrliches Liebeslied ,,Du meine 
Seele, du mein Herz‘. Im tbrigen herrscht von der Mitte ab 
mehr der Kopf denn das Herz. Dem altniederlandischen Kunststiick 
der zehnten Variation in op. 9 entspricht der Spiegelkanon, der — 
Canone in motu contrario in der fiinften: die Melodie der Unter- 
stimme ist das Spiegelbild, die Umkehrung derjenigen der Ober- 
stimme. Der junge Brahms selbst lugt sichtlich aus den bewegten 
und vielfach heftig und miBmutig aufbegehrenden Variationen, aus 
der ruhig synkopierenden dritten und der kirchlich und Bachisch 
gebundenen vierten, am deutlichsten aber aus der meisterlich zer- 
gliedernden und auflosenden thematisch-motivischen Kleinarbeit des 


Ganzen heraus. Die ungarischen Variationen sind weit mehr 


als ihre Schwester ein in der Hauptsache metrisch und rhyth- 
misch fesselndes ,,Spiel des Geistes“, noch mehr reines Studienwerk 
wie jene. und infolgedessen ungleich herber und widerhaariger. Man- 
ches fesselt als deutliche Vorahnung des spateren Brahms. Die Kunst 
der Steigerung durch ,,rhythmische Verkiirzung“ in der Figuration 
— erst Triolen, erst Sechszehntel, dann ZweiunddreiBigstel — der 
zehnten bis dreizehnten Variation findet sich ganz 4hnlich im D-dur- 


Mittelsatz der F-dur-Romanze aus op. 118 angewandt, und das bis git 
zum jauchzenden Wiedereintritt des Themas gesteigerte Czardasfinale — 


mit seinem stahlernen Rhythmus und seinem lieblich-herben, ruhigeren a 
B-dur-Mittelsatz laBt bereits den Meister der »Ungarischen Tanze® 
erwarten. Dany 
Die dritte Gabe der groBen Hand elvariationes mit oe} 
- SchluBfuge in B-dur op. 24 bildet die strahlende Krone aller Brahms- _ 
schen Variationenwerke. Das Thema stammt aus Handels Lecons 


(SchluBthema der kleinen B-dur-Suite). Der alte Meister hat dartiber 


nur fiinf bescheidene Variationen geschrieben; der junge schreibt fiinf- 
undzwanzig und, ganz in Handels Art und Geist, eine kronende groBe 

Fuge. Aber sein Werk hat auch im tibrigen Handelschen Geist: Kraft, 
Feuer, Glanz, Frische und machtigen Zug und Schwung. Es ist ein 
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gesprochenes Konzertstitck von grofer und nie versagender 4uBerer 


- Wirkung. Wie in jedem echten Variationenwerk. wird das, alles 


ue zierlich verschnorkelnde Arabeskenwesen seiner Zeit hinter die Kraft 


Eos und Naivitat des groBen Meisters idyllischer Pastorales versteckende 


_kernig-frohgelaunte Charakterthema von allen Seiten in Charakter-. 


__variationen beleuchtet. Seelisch und klanglich. Das klanglich Neue 
und Ejigene liegt am klarsten in ,,orchestralen Klavierklangen“ auf 


der Hand. ‘Es ist wahrhaftig nicht schwer, aus der anmutig bewegten 
und gebundenen zweiten (Triolen-)Variation Holzblaser, aus der 
siebenten ein schmetterndes Hornquartett, aus den Fanfaren der 
ostinaten Grundstimme in der achten Trompeten, aus der sinnig 


- schwarmenden eliten ein weiches Klarinettensolo, aus der zwolften 


ein Flotensolo, aus der dreizehnten die Streichinstrumente in tiefer 
Lage mit wuchtigen Doppelgriff-Pizzikatis der Basse, aus dem naiven 
Siziliano der neunzehnten den Chor der Holzblaser, aus der tief- 


-elegischen und chromatischen zwanzigsten das volle Streichorchester, 
die zarten, in der Mittelstimme durchklingenden Glockchen in der 
gleich jenem Siziliano naiv-pastoral gefarbten zweiundzwanzigsten 


oder den ungarischen Ton des pathetischen Lassan in der drei- 


-zehnten (b- moll) herauszuhéren. Handelschen Ton schlagt nur die 


\ 
i. 


_kraftig-heiter markierte erste Variation an; von der zweiten ab 
 redet ausschlieBlich Brahms. Im Aufbau der Variationen wird man 


besonders die unaufdringliche, aber sehr feine und wohlberechnete 


_ inmere und aufere Kontrastierung nach Tempo, Tonart und techni- 
 scher Grundformel fiiglich bewundern. Die wenigen moll-Variationen 

(Nr: 5, 6, 13 [b-moll], 21 [g-moll]) sind itberaus geschickt und gleich- 
-maBig in das Ganze verteilt. Technisch-pianistisch reprisentieren 


diese Variationen den Typus des jiingeren Brahms. Die Gelehr- 
samkeit ist in eine einzige — die kanonische Nr. 6 in b-moll — 


_ wusammengedrangt. Von der dreiundzwanzigsten ab beginnt in 


schillerndem Moll-Dur und auf der Dominant der rhythmisch und 


dynamisch immer atemversetzender und stiirmischer gesteigerte ge- 
waltige Anlauf zur groBen SchluBfuge, deren Fiihrer (Dux) die 
ersten vier Noten des Handelschen Themas bcd es durch Sechs- 
zehntel-Zwischennoten ,,ausziert. Die eminente kontrapunktische 


Kunst, die auch das schwerste Geschiitz — Umkehrung, Vergré- 
 Berung des Themas und Verbindung von beidem — ins Gefecht 
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fiihrt, die selbstverstandliche Natiirlichkeit und logische Folgerichtig- 
keit ihrer Entwicklung ist Bachisch, ihr Charakter und ihr Satz 
Brahmsisch. Wie in den fiinfundzwanzig Variationen die Kunst 
der inneren und 4uBeren Kontrastierung, so bleibt bei dieser impo- 
santen Meisterfuge vielleicht am meisten die Kunst zu bewundern, 


mit der Brahms es versteht, den Horer bei ganz langsamer innerer 


Steigerung bis zur letzten Note streng beim Thema zu halten, das 
sich in seiner lapidaren Kiirze und plastischen Bildkraft dem Ge- 
dachtnis sofort einpragt, und den scheinbar auf der Dominant F-dur. — 
sich. festsetzenden SchluB bis in den drittletzten Takt mit um so 
iiberraschenderer Wirkung hinauszuschieben. — 
Brahms’ Handelvariationen haben lange unter dem - unfrucht- 
baren Vergleich mit Beethovens Klaviervariationen mit SchluBbfuge 
iiber das Finalthema der Eroicasymphonie oder mit dem gar nicht 
erstrebten Charakter Handels zu leiden gehabt und, so unglaublich 
uns das heute scheint, den Weg ihres Ruhmes und Erfolges nur 
sehr langsam gemacht. Heute bedeuten sie uns wohl unbestritten 
das Brahmssche Variationenwerk fiir Klavier schlechthin. | 
Die vierte Gruppe umfaBt das technisch-methodische Studien- 
werk der dreiBig Variationeniitberein12-taktiges Thema 
von Paganini in a-moll op. 35 (2 Hefte), das in sich selbst wie- 
der die Variation eines kurzen .eintaktigen Motivs in °/,-Takt ist. Mit 
dem Wort Paganini und mit dem Begriff des technisch-methodischen 
Studienwerkes ist sein Charakter und sein Stil bestimmt: auf beides 
hat die Absicht rein virtuoser, technisch-manueller Problemstellungen 
groBeren EinfluB wie der rein musikalische Gehalt und seelische 
Tiefgang. Jede Variation erschépft ein technisches Problem; die 
eine Doppeleriffketten in gleichzeitigen Sexten und Terzen beider 
Hande, die andere Uberschlagen der Hande, diese Trillerketten, 
jene ungewohnliche Spannungen, die eine gibt rhythmische Niisse 
durch Verkoppelung von °/,- und ®/.-Takt zu knacken, die andere 
stellt Oktaven mit Glissandi heraus, und so ins. Unendliche weiter. 
Kurz: der kleine kaprizidse Paganini in ,,Schumanns“ Karneval ist 
hier zu einem riesigen ,,hdllischen Kerl‘‘ gesteigert. In noch viel — 
ausschlieBlicherem Grade wie op. 21 ist op. 35 ein ,,Spiel des 
Geistes“. Ganz kommen aber Herz und Gemiit doch auch in ihm 
nicht zu kurz. Am meisten klingt wenigstens in den gehalteneren 
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Nummern bei aller klanglichen Herbheit ein tieferer Herzenston 
durch; am iiberraschendsten da, wo (II, 4) der entziickende langsame 
A-dur-Walzer ,,Es gibt nur a Kaiserstadt, es gibt nur a Wien‘ zu 
singen scheint. Als Ganzes ist die Wirkung des Werkes ’ im 
Konzertsaal unter den Handen von Klaviervirtuosen allerersten 
Ranges — nur sie sind ihm technisch gewachsen — etwa die gleiche, 
wie die des Beethovenschen Studienwerkes der dreiunddreiBig Va- 
riationen uber einen Walzer von Diabelli: mehr verblittfend und 
-bewundernswert in der immer geistvollen und iberraschenden 
Fassung der technischen ,,Brillanten‘‘, als durch ihr echtes Feuer 
erwarmend. So ge 

In den Sammlungen mit zweihandigen lyrischen Sticken 
(Intermezzi, Fantasien, Capriccios, Balladen, Rhapsodien, Romanzen) 
der op. 76 (zwei Hefte), 116 (zwei Hefte), 117, 118, 119 hat der 
Meister unvergleichlich viel weniger Hebbelsche, als Theodor 
Stormsche Stimmungen in die Formen der Kleinkunst fiir Klavier 
geiaBt. Hanslick hat diese Beitrage zum Klaviercharakterstiick, die 
nur im op. 76 dem Ende der siebziger, in allen tibrigen Heften 
aber dem Anfang der neunziger Jahre angehoren, Monologe genannt. 
Damit ist einmal ihr ganz und gar personlich-subjektiver, dann 
ihr innerlicher, versonnener und die Sinnigkeit, Anmut, Schwarmerei, 
Resignation und Elegie zum tiberwiegenden Teile durchaus_ vor- 
ziehender Charakter gekennzeichnet. Je. spaiterer Brahms, desto 
intimer und weltabgewandter werden diese Stiicke. Der Form nach 
_Spatbliiten Mendelssohnscher, Schumannscher, Kirchnerscher, Jen- 
_senscher oder Hellerscher Klavierpoesien in kleinen Formen, er- 
-scheinen sie in der Empfindung und in der, dem Schweren, Ernsten 
zugeneigten Lebensauffassung seelisch unendlich vertieft und geist 
gesteigert. 

Fine scharfere Gattungsbestimmung ist unmoglich. Panachets 
auch ihre Titel helfen da zu nichts. Die Intermezzi sind ganz und 
gar keine ,,Zwischenspiele zwischen andern. Stiicken; die Ca- 
priccios verleugnen den von Mendelssohn her gewohnten neckisch- 
-anmutigen Capricencharakter der Romantik in jeder Weise; die 
-einzige Rhapsodie in Es-dur aus op. 119 hat mit dem wirklich rhapso- 
dischen Lisztschen Typus nicht das geringste gemein, und nur die 
eine Ballade und die eine Romanze aus op. 118 entsprechen im ganzen 
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unsren gewohnten Vorstellungen von diesen Gattungen. Nur soviel 
laBt sich sagen, daB alle garende Leidenschaft, alle uorddeutsche un- 
wirsche, ttble Laune und Heftigkeit, alles, von dem die Liebeslieder- 


Walzer singen: ,,Nein, es ist nicht auszukommen mit den Leuten! 


in den Capriccios braust und stiirmt, daB die Intermezzi vorwiegend t 
der Sinnigkeit, Anmut und Resignation gewidmet sind, daB die 


Fantasien (op. 116) nur als Sammeltitel fiir zwei Hefte mit.Inter- 


mezzos und Capriccios gelten, daB die Rhapsodie und Ballade aus 
op. 118 pathetisch-heroisch, die Romanze aus demselben Helt lyrisch- 
idyllisch geartet ist. Die Gattung der Intermezzi und Capriccios ist 
Brahms ganz und gar eigentiimlich. in den Intermezzis versenkt 
er sich sinnend und traumend in sein Inneres, in den Capriccios setzt | 
er sich leidenschaftlich mit der AuSenwelt auseinander. Die Brahms- 
schen Intermezzi sind durchweg herrliche, tief zu den verborgenen 
Quellen des Gefiihlslebens hinabsteigende Sticke, die von einer 
wunderbar beruhigenden und sich bei naherem Eindringen mehr — 
und mehr erschlieBenden Tiefe und Intensitat der Empfindung beseelt 
sind und in ihrem weichen Wohllaut des Klanges das Marlein vom 


herben und spréden Brahms aufs schénste Liigen strafen. Einzig 


die im Hauptsatz hocherregte g-moll-Ballade aus op. 118 und die 
festlich-prunkende, wuchtige und tatenstolze Es-dur-Rhapsodie aus 
op. 119 sind die pathetisch-heroischen, mannlich-kraftstrotzenden und 
mit den Balladen und Rhapsodien op. 10 und 79 zusammenzuhalten- 
den Beitrige zu dieser Galerie sanfter, anmutiger oder leidender 
Frauengestalten. Alle diese Stiicke sind durchaus intimer Natur 
und daher vor allem ideale Hausmusik. Nach poetischen ,,Pro- 
grammen‘’ wird man vergebens suchen. Nur der ersten Nummer 
der drei Intermezzi op. 117 in Es-dur sind die Worte eines schottischen 
Volksliedes (Lady Anne Bothwells Lament) Be rs 

»ochlaf sanft, mein Kind, schlaf sanit und schén! 

Mich dauert’s sehr, dich weinen sehn‘ 3 
in Herders Ubertragung vorangesetzt. Brahms hat diese drei tiet. 
resignierten und dunkel abgeddmpften Stiicke bezeichnenderweise 
einmal zu Freund Rudolf von der Leyen die drei Wiegenlieder 
seiner Schmerzen’’ genannt. Doch sie sind wieder voneinander 


so verschieden, wie die vielen iibrigen Stiicke. Alle diese Brahms- 


schen ,,Lyrischen Sticke sind auch darin echte Charakterstticke, dab 
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ein jedes von ihnen einen ganz bestimmten Charakter, eine besondere . 
‘Individualitat darstellt. 

Ich fasse das einzelne im eu zusammen. Zunachst wenden 
wir uns zu den verhaltnismaBig wenigen Nummern dieser Samm- 
-_jungen, die mehr Hebbelschen als Stormschen Geistes voll sind. 
_ Das sind zunichst fast alle sieben Capriccios. Sie sind recht eigent- 
lich Brahms’ ,,Nachtstiicke‘‘ im romantischen, Schumannschen Sinn. 
~Durch das unheimlich und unruhig bewegte Capriccio in fis-moll 
(op. 76, Nr. 1) fegt und weint der Herbstwind auf Hebbelisch mond- 
 beleuchtetem, einsamen Kirchhof; das in cis-moll, Nr. 5 der gleichen 
‘Sammlung, ,,sehr aufgeregt, doch nicht zu schnell“, zeigt schon 
‘in seinem Metrum — zwei Achtel synkopisch gegen drei — die 
schweren inneren und auBeren Hemmungen, die sich seinem schwer- 
blitig vorwartsdrangenden Helden im Lebenskampf entgegenstellen ; 
das in C-dur des gleichen Werkes (Nr. 8) aber mit seinem wunder- 
vollem, wie in heiBem Gliicks- und Dankesgefiihl sich hebenden 
und senkenden Schlu8 (pid Adagio) wendet sich von Hebbel ab 
zu warmeren und lebensfreudigeren Kreisen und bildet — ireilich 
nicht in dem dichtgesponnenen und verhakelten Netz seines auf 
Arpeggienformen und gebrochenen Akkorden gegriindeten Satzes 
_— den Ubergang zum popularsten und meistgespielten Capriccio 
dieses op. 76, der zweiten, pikant ungarisch gefairbten Nummer 
in h-moll. Den aufgeregten Elegienton leidenschaftlichster Erregung 
und emporten Unmuts des Brahmsschen Capriccio wahren auch 

_— die drei Capriccios der Fantasien op. 116, das trotzige und ungebardige 
in d-moll (Nr. 1) mit seinem harten Szorfatis auf dem leichten Takt- 
teil des letzten der drei Achtel, das hocherregte in g-moll (Nr. 3) mit 
seinem breit akkordisch und kraftvoll hingelagerten Es-dur-Mittelteil 
(un poco meno Allegro) und das ihm im Charakter eng verwandte 
iil d-moll (Nr. 7) mit seinem zarten und phantastischen, Schumannisch 
- synkopierenden Mittelsatz. ! 

_. Aus Theodor Storms weich und elegisch gestimmter lyrischer 
Welt sind alle achtzehn Brahmsschen Intermezzi geboren. Sie sind 
der: eigentlichste, echteste und auch ihrer Zahl! nach starkste Gefithls- 
kern all dieser vielen kleinen Brahmsschen Charakterstitcke. Zunachst 
eine Gruppe der sinnigen Anmut und kleinmalerischen Zierlichkeit. 
Dahin -gehoren aus op. 76 das Intermezzo in As-dur (Nr. 3) und 
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B-dur (Nr. 4) aus dem ersten und das in A-dur (Nr. 6) aus dem — 
zweiten Heft. Die dritte Nummer, hell und licht in den Diskant | 
verlegt, ist eine entziickende Serenade zur Laute; die linke Hand 
begleitet zupfend und arpeggierend, die rechte schwarmt und 
schmachtet synkopisch. Der vierten mit der synkopisch gebundenen © 
ostinaten Mittelstimme auf es im Alt und dem im romantischen 
Moll-Dur schillernden Terzen-Seitensatz ist ein gut Teil Wehmut 
und Unruhe beigemischt. Die sechste ist ganz sanfte Schwarmerei, 
ganz stilles Gliick und zartes, sehnsiichtiges Verlangen, und auch ~ 
das fis-moll des Mittelsatzes vermag keine ernstlichere Triibung 
herbeizufithren. Von entziickender Schonheit ist der immer ruhiger, 
leiser und suBer verdammernde SchluB mit seiner heimlichen Sub-- 
dominantwirkung: solche zart-romantische Codas hat nach Schumann > 
nur noch Brahms geschrieben. Dann eine zweite, ungleich groBere 
Gruppe der stillen Elegie, der resigniert unter Trinen lachelnden, 


sanften und sinnigen Grazie. Zu thr gehort der ganze ubrige Rest. 


an Intermezzi. Schon dadurch wird der einschneidende innere Unter- 
schied zwischen jenem ersten Heft mit lyrischen Stitcken op. 76 
und den fast zwei Jahrzehnte spateren op. 116—119 sofort jedem 
klar. Wenn man mit Recht diese spat-Brahmsschen ,,Kinder des 
Herbstes, goldene saftige Friichte voll reifer, starker SuBe’ ge- 
nannt hat, so deutet das vor allem auf ihren meist tiefresignierten, 
miiden und weltschmerzlich-pessimistischen Grundton hin. In den 
Intermezzi klingt er natiirlich am feinsten und ergreifendsten durch. 
Die ,,stillen Herbstbilder tiberwiegen. Zu ihnen rechne ich aus 
den Fantasien op. t16 das Intermezzo in a-moll (Nr. 2) mit seinem 
sii§ und sanft in der Hohe wie aus Nachtigallenbrust klagenden 
Mittelsatz, das in E-dur (Nr. 4) mit seinem eigentiimlich lockeren 
und wie improvisatorisch aus einem Triolenmotiv herauswachsenden — 
_ thematischen Gefiige und seinem lind und sanft beruhigenden Seiten- 
satz, das in e-moll (Nr. 5), dessen pausendurchwirkter Satz nun 
das auBere Notenbild seiner schluchzenden und seufzenden Schwer- 
mut ist, und endlich das zweite in E-dur (Nr. 6), ein ganz langsames 
stilisiertes Menuett, dessen zart gedampfte sinnige Grazie durch 
die stark chromatisierende Mittelstimme sofort in die Sphare siBer 
Wehmut geriickt erscheimt. Ganz und gar zu den_ stillen Herbst- 
hildern gehdren die drei Intermezzi op. 117. Das ,,schottische-Wiegen- 
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lied“‘ (Nr. 1), eines der geliebtesten und gespieltesten Klavierstiicke 
unseres Meisters, scheint im sanften Haupisatz mit seiner im Alt ver- 
steckten Melodie nur stilles Mutterglick zu atmen; allein seine 
haufigen sinnenden Zogerungen, und vor allem das beklommene 
! Wechselgespriich seines dunkel gedampiten es-moll-Mittelsatzes (Pit 
Adagio) verrat den geheimen und ahnenden Schmerz der Seele. 
Die zweite Nummer dieser Sammlung in b-moll stellt den Menschen 
(Mittelsatz in Des-dur) in den fahl und fluchtig dahinwirbelnden 
Herbstwind hinein. Dieser innerlich unruhige und unrastige Haupt- 
satz, der sich in weitgrilfigen Arpeggienformen auslebt, ist thematisch 
kaum irgendwo zu fassen; erst in der Coda (Pit Adagio) verdichtet 
sich das geister- und schattenhafte Stuck in der Wiederholung des 
Seitensatzes zu einer jener tief und intensiv beseelten,. ergreifenden 
Lebensklage, an denen die Brahmssche Kunst so reich ist. Die dritte 
Nummer vollends (cis-moll) schreitet in starrem Schmerze und im 
; -Rhythmus eines stilisierten Trauermarsches dahin, und auch der in 
_ punktierten Rhythmen synkopierte A-dur-Mittelsatz (pit moto ed 
espressivo) bringt in seiner sehnenden und drangenden Unruhe 
keinen helleren Zug in dies diistere Bild. Von den Intermezzi des 
op. 118 gehort die zweite (A-dur) und sechste (es-moll) Nummer 
in diese Gruppe. Das A-dur-Intermezzo ist der edlen und ruhe- 
vollen melodischen Schonheit seines Hauptsatzes und dem im zweiten 
Teil zum Fis-dur-Kanon in Vierteln gewandelten, zart-elegischen 
fis-moll-Mittelsatz — den man mit dem ganz ahnlichen in gleicher 
Tonart in Nr. 6 des op. 76 zusammenhalten wird — eines der 
herrlichsten Hauptstiicke Brahmsscher Klaviermusik kleinerer Form. 
Die sechste Nummer méchte man ,,Rémische Elegie“ iiberschreiben: 
sie ist ganz Todesahnung, Verganglichkeit, Herbststimmung und 
damit an die Seite der Intermezzi in b-moll (Nr. 2) und _ cis-moll 
(Nr. 3) aus op. 117 zu stellen. Von ersterem hat sie die un- 
heimlich rauschenden Arpeggiengange, die der kalte Wind in den 
Kronen der herbstlich sich entblatternden Baume harft; von letzterem 
die todestraurige Kirchhofsstimmung ihres Hauptsatzes, Detlev von 
Liliencrons ,Gewesen’’. Wie herzergreifend klagt das erdifnende, 
etwa einer Klarinette oder Oboe zuerteilte Solo in der rechten Hand, 
mit wie unerschdpflich beredten Klagelauten bauen sich die weichen 
Terzen enggefiihrt nach oben auf! Doch im Ges-dur-Mittelsatz 


re = 
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steigt die stolze heldische Vergangenheit vor dem Auge des schmerz- 


lich bewegten Wanderers in tragischer GroBe auf... Diese innere a 
Linie schwermutsvoller Resignation fiihren die Intermezzi des op.119 


in zwei Stiicken, in der ganz in ein unendlich zartes Mondscheinge- 


spinst gebrochener tibermaBiger Dreiklange - aufgelésten “ersten | 4 
(Adagio, h-moll) und in der in unruhigem Herzschlag pochenden und 


aufgeregt drangenden zweiten Nummer (e-moll) mit der beriickenden, 


? a 
Ng 


and 
_— ~ ee 


oo 


thematisch durch rhythmische Umwandlung aus dem Hauptsatz ge- — ‘ 


wonnenen Wiener Landleridylle ihres E-dur-Mittelsatzes (Andan- 


tino grazioso) zu Ende. Bleibt der kleine Rest leidenschaftlich 


erregter, balladisch oder heiter gestimmter Intermezzi dieser spaten me 


Hefte. Da ist der emporte Sinnen- und Herbststurm des Intermezzo 
in a-moll (op. 118, Nr. 1), da ein engmaschiges und eng verhakeltes 
Wechselgesprach in atemlosem Lauf (op. 118, Nr. 4 in f-moll), da 


ein.sinnig, aber auch neckisch (die kleinen ,,Spritzer“) vergniiglicher — 
Parkspaziergang (op. 119, Nr. 3 in C-dur) um die sprithende und 
funkelnde Fontine. Den Ton einer volkstiimlichen Ballade oder 


Sage aber hat Brahms nur einmal, in der grau geténten und auf 
den ersten Blick gar unscheinbaren siebenten Nummer des op. 76 
angeschlagen. 

Den Schlu8 dieses Kronschaiees Brahmsscher lyrischer Stiicke 
macht je eine Ballade (op. 118, Nr. 3 in g-moll), Romanze (op. 118, 
Nr. 5 in F-dur) und Rhapsodie (op. 119, Nr. 4 in Es-dur). Die mann- 
lich-kraftvolle und energisch markierte Ballade mit ihrem, in zart und 


romantisch gebrochenen Farben abgedampften, weich schwarmen-- 


den H-dur-Mittelsatz ist so eine Art Miniaturausgabe der vier 
Balladen op. 10. Mit dieser Ballade kehrt dem alternden Meister 


der nordische Ton des Jiinglings noch einmal zuriick. Die liebliche 
Romanze, im Thema im doppelten Kontrapunkt angelegt und im ; 


Mittelsatz (Allegretto grazioso) iiber dem Orgelpunkt des wiegen- 


den D-dur-Dreiklanges im BaB gebaut, ist eine der késtlichsten 
und freundlichsten Pastoralidyllen des Meisters. Wie in diesem 


Mittelsatz sein viertaktiges Thema figurativ abgewandelt und in 


immer lebendigere rhythmische Bewegung gewissermaBen auigelost 
wird, das ist so reizend naiv erdacht und liebenswiirdig durchgefihrt, 


da8 man den Urkeim dieser Romanze im Hirtenleben des sonnigen _ 
Italien suchen méchte! Die Rhapsodie steht den beiden Rhee A 
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des op. 79 an Bedeutung des Inhalts, Wucht der Diktion, wie an 
_Gr6Be und Weite der Form durchaus ebenbirtig zur Seite. Gleich 
jenen ist sic ein Gru8 aus nordischer Heldenzeit: kraftstrotzend, 
sieghaft, tatenlustig, phantastisch und geheimnisvoll im Mittelsatz 
‘und durch und durch romantisch! Der SchluB reckt sich zu dro- 
: hender GroBe auf und dunkelt zu es-moll nach. Fir Kleinmalerei 
und Detailkunst ist in diesem groBilachigen Stick kein Raum; einzig 
_ in der rhythmischen ,,Auflosung“‘ des Hauptthemas bei seiner Wieder- 
kehr im pp lebt der alte Brahms. Was sonst aus diesem Pracht- 
stick Brahmsschen groBen, pathetischen Stils in der Klaviermusik 
spricht, ist heiBe, ungebirdige und sinnenstarke ewige Jugend. 
_ Uber die Nebengruppe der an die Paganinivariationen anschlie- » 
Benden Studien, Ubungen und Bearbeitungen fiir das Pianoforte 
ist nur wenig zu sagen. Es kennzeichnet abermals die Ideenlosigkeit 
und Literaturunkenntnis unserer Pianisten, daB sie im Gegensatz 
zu den Paganinivariationen in Konzertsaal und Unterrichtszimmer 
so gut wie unbemerkt geblieben sind. Und doch versprechen 
ihnen ja schon die diesen schikandsen virtuosen Erschwerungen 
zugrunde gelegten Originale jenen Erfolg des Staunens und der 
Verbliifung, wenn der musikalische Liebhaber hdért, was man aus 
_ ihnen noch durch Terzen- und Sextenaufputz (Chopins f-moll-Etiide), 
Umkehrung (Presto von S. Bach), Ubertragung ¢iir die linke Hand 
allein. (S. Bachs Chaconne ftir Violine solo) oder mit neu erfundenen 
Kontrapunkten der rechten (Webers Rondo) usw. machen kann. 
Die Idee dieser auf fiinf Hefte verteilten geistreichen Studien ist 
 tiberall dieselbe: absichtliche methodische Erschwerung zu technisch- 
virtuosem Sonderzweck. Und sie ist so glanzend durchgefiihrt, 
da§8 man sich wundern mu8, wenn im virtuosen Dacapo-Teil der 
modernen Klavierabende immer wieder Tausigs, Schulz-Evlers und 
Godowskys Konzertparaphrasen und fast nie auch einmal diese 
Brahmsschen Paraphrasen in Form virtuoser Studien auf dem Pro- 
gramm brillieren. 
- Zu diesen grdSeren Studien fiigen wir noch zwei wertvolle, 
aus dem NachlaB herausgegebene Kadenzen zu Beethovens Kla- 


_ vierkonzert in G-dur und eine reizende Bagatelle alter Ballettmusik: 


die 1871 ,,fiir Frau Clara Schumann gesetzte“ und durch ihre klas- 
___ sische Klavierspielkunst damals rasch zu einem beliebten Konzertstiick 
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gewordene. Bearbeitung einer lieblichen Gavotte in A-dur aus © 
Glucks ,,Paris und Helena‘, die im Hauptsatz durch Brahmssche 
Terzen, Sexten und Oktaven, im Trio- durch kostliches ee 
noch an Weichheit und Zartheit gewonnen hat. 


Die groBen volkstiimlichen ,,Treffer‘‘ Brahmsscher Klaviermusik 
liegen in der vierhandigen Hausmusik: Walzer op. 39 und Ungarische 
Tainze. Die Walzer aus der Mitte der sechziger Jahre waren 
eine -gewaltige Uberraschung fiir die damalige Musikwelt: der 
 herbe“, der ,strenge und ernste Brahms“ und Walzer — das 
schienen unvereinbare Begriffe zu sein. Sie sind der erste starke 
Niederschiag von Wien und der Wiener Luft im Schaifen unseres 
Meisters und der unmittelbare Vorlaufer der vierhandigen Liebeslieder- 
Walzer und Neuen Liebeslieder-Walzer mit Gesang. Ihre Wiener 
Herkunft hat Brahms selbst festgestellt: er nennt sie ,,zwei Hefte — 
kleiner unschuldiger Walzer in Schubertscher Form“. Die Walzer — 
schlugen michtig ein: Arrangement auf Arrangement wurde nétig. 
Hanslick, ihr Pate, hat hiibsche und treffende Worte fir sie gefunden: 


Welch reizende liebenswirdige Klange! Wirkliche Tanzmusik wird na- — 
tiirlich niemand erwarten: Walzer-Melodie und Rhythmus sind in kiinstlerisch — 
freier Form behandelt und durch vornehmen Ausdruck gleichsam nobilisirt. 
Trotzdem stort darin keinerlei kiinstelnde Affektation, kein raifiniertes, den 
Totaleindruck berqualmendes Detail — iiberall herrscht eine schlichte Unbe-_ 
fangenheit, wie wir sie in diesem Grade kaum erwartet hatten. Die Walzer, 
sechzehn an der Zahl, wollen in keiner Weise gro8 thun, sie sind durch- 
wegs kurz und haben weder Ejinleitung noch Finale. Der Charakter der ein-— 
zelnen Tanze nahert sich bald dem schwunghaften Wiener Walzer, haufiger 
dem behabig wiegenden Landler, mitunter tont wie aus der Ferne ein Anklang 
an Schubert oder Schumann. — 


Gegen Ende des Heftes tént es wie Spence are leise und wie 
probirend, dann immer entschiedener und feuriger — wir sind, ohne Frage, 
auf ungarischem Boden. Im vorletzten Walzer tritt dies magyarische Tem- — 
perament mit brausender Energie auf; als Begleitung erdréhnt nicht der 
ruhige Grundbab des StrauBschen Orchesters, sondern das leidenschafiliche — 
Geflatter des Cymbals. Ohne Zweifel hatte dies Stiick den effectvollsten Ab- 
schluB gebildet, allein es liegt ganz in dem Wesen Brahms’, den feineren und 
tieferen Eindruck dem rauschenden vorzuziehen. Er schlieBt, zum _ oester- 
reichischen Landlertone zuriickkehrend, mit einem kurzen Siiicke von be- 
zauberndem Liebreiz: ein anmuthig wiegender Gesang iiber einer ausdrucks- 
vollen Mittelstimme, welche im zweiten Theile unverandert als Oberstimme 
erscheint, wahrend dazu die frithere Hauptmelodie nun die Mittelstimme bildet. 
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' Das Ganze in seiner durchsichtigen Klarheit zahlt zu jenen echten Kunst- 


stiicken, die Keinem auffallen und Jedermann entziicken.“ 


ae _ Wir figen noch hinzu: Brahms hat alle Arten und Charaktere von 
_ Waizern zum Straub gebunden. Festlich rauschende (Nr. 1, 13), 
_ wohlig mit Johann StrauB sich wiegende (2), Schubertsche ,,Land- 


lerische‘‘ (15), sinnige (5, 10), erregt dahinflatternde (9), leiden- 


| -schaftlich-energische (4), leichtherzig scherzende (6), elegische (3, 7, 


12, 16) und in Rhythmus und Melodie ungarisch gefarbte (11, 14). 


Vielleicht spricht sich aber der ernste Norddeutsche doch am schon- 


-sten und eigensten in den elegischen, danach in den sanft und 


sinnig schwarmenden Nummern aus. Sie sind auch in der musika- 


 lischen Arbeit am liebevollsten und feinsten bedacht. Nummern 


wie die zweite, finite und vorletzte sind sogar bei einem Meister des 
_ edel stilisierten, volkstiimlichen Tanzes nur einmal da. Wir haben 
vielleicht kein andres Werk von Brahms, in dem der sinnige und nach 


_ norddeutscher Art an biirgerlichen hauslichen Freuden sich still und 


_ tief erfreuende Mensch sich so warm, offen und einfach gibt, wie in 


diesen vierhandigen, in allen médglichen Arrangements iiber die 


Welt gezogenen Walzern. Man gewinnt mit ihrer Hilfe schnell 
ein persOnliches und liebes UE am zu ihm. WHanslick hat recht: 


dies Heft ist eine heimliche Fruldigung an die Stadt der Schubert, 
Lanner und Strauf; es steckt, wie wir sahen, manch Landler- und 


-ungarischer Ton in ihm; allein das beste und volkstumlichste ist 


doch echter Brahms und weist noch unmittelbar in die Kinder- und 
Jugendzeit des Komponisten zurtick. 
Einen noch unvergleichlich viel gréferen, ja, bezeichnenderweise 


i fiir den Geschmack des Publikums den groBten Erfolg, der Brahms 
_ je mit seiner Kunst zuteil wurde, hatten die vierhandigen Un gari- 


schen T4nze (ohne Opuszahl), von denen die beiden ersten Hefte 
- 1869, die beiden letzten 1880 erschienen. Fiir viele amusische Men- 


\ 


schen bilden sie heute noch das einzige, was sie von Brahms wirk- 
lich kennen und lieben. Die Originalmelodien dieser Tanze sind 


‘herrenlos Gut von Zigeunerkapellen; die Namen ihrer Komponisten 


“~ 


sind langst vergessen, ihre Melodien leben durch Brahms’ ,,Satz‘‘ 


_ — et hat ehrlich auf dem Titel das Wort ,,gesetzt‘ betont — un- 
_ sterblich fort. Erst Brahms’ adelnde Kunst hat die Komponisten 
wieder entdecken helfen. Vorganger scheinen da: Haydn, Beet- 
_ Niemann, Brahms df 
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hoven, Schubert — das vierhandige Divertissement a la hongroise —, ‘ 
Liszt — die Ungarischen Rhapsodien, die Rakoczy-Marsch-Para- — 
phrase. Keiner von ihnen hat uns das Wesentliche, Echte und Eigene — 
der Zigeunermusik in getreuer Ubertragung und Wiedergabe SO 
unmittelbar nahe gebracht, wie Brahms. Die ungeheure, ja scheinbar — 
uniiberwindliche Schwierigkeit solcher Ubertragungen kann nur der — 
richtig wiirdigen, der solche ungarische Weisen von echten Zigeuner- — 
kapellen vortragen hdért. Sie sind reine, fessellos schweifende, chao- 
tisch garende und aus der tiefsten Musikseele unmittelbar schép- 
fende Naturmusik von Naturkindern. Es scheint unmdglich, sie in 
Metrum, Takt und Rhythmus zu spannen, ihre bezaubernde und er- 
frischende Unkultur, ihre wilde Freiheit, ihre aller Ordnung Hohn 
sprechende Kiihnheit in Kultur, MaB8 und Ordnung zu wandeln. 
Brahms ist es in erstaunlichster Weise gelungen. Seine machtigen 
Helfer waren: Rhythmus und Harmonie. Mit dem genialen gesunden — 
Instinkt des geborenen Musikers arbeitete er damit iiberall den indi-— 
viduellen Charakter jeder Weise scharf heraus, und darauf kommt 
es ja unendlich viel mehr an, als auf philologische Buchstabentreue. 
Noch erstaunlicher bleibt es, wie er das Wesentliche, Eigene und 
Echte der Zigeunermusik in seinem Satz gewahrt und gerettet hatte: 
diese Tanze spielen sich und horen sich an wie originale ungarische 
Volksmusik. So erfreuen und entziicken sie jeden: den Liebhaber 
durch ihre Natur, den Kenner durch ihre Kunst. 

Ihr Erfolg war ungeheuer, ihre Arrangements waren Legion. 
Eine unfreiwillige Reklame bereiteten Neid und MiBgunst: Reményi 
voran, bezichtigten ungarische Komponisten den Meister des ,,Pla- 
giats‘, der widerrechtlichen Aneignung fremden geistigen Eigen- 
tums auf Kosten seiner Besitzer. Sie konnten das, rein auBerlich be- 
trachtet, tun, weil nur ganz wenige Melodien dieser Ungarischen 
Tanze von Brahms selbst herriihren, die meisten ungarischen Ori- 
ginalursprungs sind. Aber abgesehen davon, daB alle groBen Meister 
fremden Melodien durch ihre Bearbeitungen ein neues kiinstlerisches 
und ganz selbstverstandlich beanspruchtes Birgerrecht gaben, hat 
Brahms selbst jedes etwa mogliche MiBverstandnis durch zweierlei 
selbst beseitigt: durch das Fehlen jeder Opuszahl und durch die 
Worte ,,fiir das Piano gesetzt’. Die vom Verlagshause Simrock 
in einer schneidigen Broschiire ,,Zur Abwehr. Johannes Brahms 
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und die Ungarischen Tanze‘‘ (Berlin 1897) — gegen Otto Neitzel 


und die ,,K6lnische Zeitung‘ — widerlegten Vorwiirfe fielen also aut 
ihre Urheber zuriick; Brahms selbst schwieg und ging damit uber 


-Reményi und Konsorten vornehm zur Tagesordnung tber. 


DIE ORGELMUSIK 


Mit Ausnahme des einzig schonen und wertvollen Nachlasses is 
der elf Choralvorspiele gehodren Brahms’ Orgelkompositionen zu 


den Parerga und Paralipomena des Meisters. Als Orgelkomponist 
hat Brahms nicht tiefer durchgegriffen. Seine Orgelsachen sind — 
wie sich dies ja bei diesem klassischen Instrument strenger Poly- 


phonie eigentlich von selbst versteht — durchweg Studien im hohen 


kontrapunktischen Stil, Muster intimer Klein- und Feinkunst des 


Orgelstils. Am starksten tritt dieser Studiencharakter in den beiden 
kleinen Einzelwerken aus friiheren Jahren hervor: der Fuge inas- 
moll (Beilage zu Nr. 29 der Leipziger Allgemeinen Musikalischen - 


Zeitung 1864) und dem Choralvorspiel und Fuge in a-moll 
iiber des alten Hamburgers Johann Rist’ Worte ,,O Traurigkeit, 
o Herzeleid“ (Beilage zum Musikalischen Wochenblatt 1882). 
Beide entstammen der Zeit, als Brahms, von Marxsen und Schumann 
zum Meister gesprochen, noch Jahre lang teils allein, teils im aus- 
tauschenden Briefwechsel mit Joachim, die strengsten kontrapunk- 


tischen Studien trieb. Diese beiden gelegentlichen Stiicke sind das 


einzige, was Brahms’ unerbittlich scharfe Selbstkritik von all den 
vielen Studien der Ver6ffentlichung wert hielt. Von ihnen ist die 


as-moll-Fuge das weitaus bedeutendere und wertvollere Stick. Der 


_zweiundzwanzigjahrige angehende Orgelspieler hat es bereits 1856 
als Schumanns Gast in Diisseldorf geschrieben. Gleich in diesem 


ersten kontrapunktischen Gesellensttick gibt es etwas besonders Ge- 


-lehrtes und Ungewohnliches: der Comes, die Beantwortung des 


Fugenthemas, erfolgt sofort in der Umkehrung (Inversion). Zarte und 
sinnige Zwischensatze schieben sich in die strenge Durchfithrung 
der Fuge hinein. Das zweite Stiick greift seelisch da am tiefsten, 


wo der Ubergang zur Fuge vollzogen wird, deren Thema aus dem 
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Cantus Firmus des Pedals herauswachst und abermals sogleich in der wae 


Umkehrung beantwortet wird. . ; 


Es ist nicht unwahrscheinlich, da8 Brahms: fir seine 13896 ge." 
schaffenen und erst 1902 nach seinem Tode veréffentlichten elf | 


Choralvorspiele einige dieser Studien aus fritheren Jahrzehn- 
ten mit heriibergenommen und vielleicht noch einmal iiberarbeitet hat. 
Vielleicht wollte Brahms mit diesen elf Choralvorspielen auch — nur 
eine erste probeweise Auswahl aus der Schatzkammer seiner instru- 


mentalen Kleinkunst gegeben haben. Wenn man diese Choralvor- | 
vorspiele Brahms’ ,,Orgelbitchlein’‘ genannt hat, so hat man damit 

zugleich ganz richtig auf ihr Muster und Vorbild gewiesen: Joh. Seb. ae 
Bachs Orgelbiichlein. Diese Brahmsschen Choralvorspiele sind in M, 





Anlage und Stil durchaus Bachisch, im Satz aber ebenso unverkenn- pe 


bar Brahmsisch. Bachisch ist ihre ebenso unaufdringliche wie 


meisterliche kontrapunktische Kleinarbeit; Bathisch die abgeklarte Lan 
Lebensreife, der tiefe Lebensernst, der aus ihnen spricht. Man merkt — 


es ihnen schon in ihren praktischen Grundgedanken an, daB sie an 


der Schwelle des Todes, daB sie teilweise unter Todesahnungen ge~! a! 


schrieben wurden und in eine Reihe mit den vier Ernsten Gesangen 
gestellt werden kénnen: nicht weniger als acht handeln von den 
letzten Dingen“, vom Tode, von Jesu Leiden und Sterben, vom 
Abschied von dieser Welt und dem ewigen Leben in einer anderen; 
zwei, ,,O Welt, ich muB dich lassen“‘ und ,Herzlich tut mich ver- 
langen“ sind je zweimal bearbeitet, und nur ein Choralvorspiel — das 
achte iiber des alten Michael Praetorius’ unsterbliches Chorlied ,,Es ist 
ein’ Ros’ entsprungen‘‘ — versenkt sich in das stille Gliick der 


deutschen Weihnacht. Bachisch endlich ist die mannigfaltige Art 


und Weise, in der Brahms den Cantus firmus des Chorals bald 
unten ins Pedal, bald oben in den Sopran legt, die Choralmelodie 


kunstvoll, und hier. gern kanonisch oder in Gegenbewegung, von — 
den iibrigen Stimmen imitieren laBt, das poesievolle Kunstmittel — 
des Echos in der alten Musik verwendet und mit jeder neuen 
Choralvariation ein neues, auch rhythmisch und metrisch verschie-— 


denartiges kleines Peer und Stimmungsbild gibt. 


Der groBe und feine Kenner alter Musik, der Brahms_ war, 
wird aber nicht bei Bach stehen geblieben sein. Er diirfte auch — 


wir wissen es von seiner Detmolder und zweiten Hamburger Zeit — 
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die groBen vor-Bachischen Meister des Orgelchorals, der Choral- 
variation und -fantasie, wie den Hallenser Meister der Tabulatura 
nova von 1624, Samuel Scheidt, wie den Ntirnberger Meister an 


St. Sebald, Johann Pachelbel, oder den Thiringer Meister an Erfurts 


- $t. Thomas, Johann Gottfried Walther, studiert und die Werke der 


S - groBen norddeutschen Organistenschule im ‘17. Jahrhundert, deren 
-zumeist durch den hochbedeutenden hollandischen ,,Organisten- 


macher‘‘ Sweelinck gebildete Meister vornehmlich in Brahms’ Vater- 
stadt Hamburg saBen (Scheidemann, Reinken, Liibeck, Weckmann, 
Jac. Praetorius), gekannt haben. Ja, wir diirfen ohne Ubertreibung 
sagen: in Brahms’ elf Choralvorspielen feiert die der polyphonen, 
vokalen Meisterkunst der Niederlander des 16. Jahrhunderts ent- 
sprossene, echt protestantische Instrumentalkunst der Choralbear- 
 beitung fiir die Orgel eine spate und letzte moderne Nachbiiite. 
~ Dem grofen Logiker und kammermusikalischen Goldschmiedearbeiter 
Brahms muBte diese Kunst in hohem MaBe entgegenkommen. Der 
Wortlaut und Charakter des unterlegten Chorals bestimmte von 
vornherein den Charakter und die Stimmung der Musik. Fiir kontra- 
punktisch-polyphone Klein- und Feinkunst war in den verschieden- 
artigsten Kombinationen des Choralmotivs mit verlangerten, verktirz- 
_ ten, umgekehrten, kanonisch imitierenden oder fugierenden Stimmen 
der weiteste Spielraum gelassen. Der Cantus firmus des Chorals 
lieB sich in den BaB, in die Mitte, in den Diskant legen oder 
nach einzelnen Zeilen zerlegen. 

Brahms hat diese unzahligen Moglichkeiten nach allen \raften 
genutzt. Wenn irgendwo, versagt bei diesen Choralvorspielen das 


Wort zur Erlauterung. Man muf diese kostbaren Kabinettstticke 


intimster polyphonisch-kontrapunktischer Kleinkunst selbst bis ins 


, _ letzte Detail studieren und analysieren, um diese unendlich feine musi- 


kalische Meisterkunst wirklich zu wurdigen. Denn was hiilfe es 
viel, wenn ich den Herrn Statisticus zu Hilfe riefe und trocken 
Be ichicrte, daB der Choral in denen und jenen Vorspielen im 
Bab, in denen und jenen im Sopran liegt, daB die fiinfte Nummer 
(,,5chmiicke dich, o liebe Seele“) dreistimmig gehalten ist, daB die 
 fiinfte, sechste (,,O wie selig seid ihr doch‘) und neunte Nummer 


auch dem Umfang nach die am wenigsten' schwerwiegenden sind, 


dafi einzig die vierte Nummer (,,Herzlich tut mich erfreuen“) in 
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lichtere und hellere Stimmung, getaucht ist, daB die dritte Nummer 
(,O Welt, ich muB dich lassen“, I) funistimmig und am Schluf 
sechsstimmig, daB die sechste in ganz einfacher, ruhiger Beschaulich- 
keit mit dem vollstandigen Cantus firmus im Sopran dahinilieBt, 
oder wenn ich versicherte, da8 die musikalische ,,Arbeit* selbst- 
verstandlich in allen Nummern bewunderungswiirdig fein und reif 
ist? Wichtiger und fruchtbarer erscheint es mir, auf das eigentlich 
neue und ,moderne’’ Element in diesen Choralvorspielen hinzu- 
weisen: die Feinheit und Mannigfaltigkeit der Stimmung. Sie ist 
durchweg ernst, denn Brahms hat diese Orgelstiicke nach Kalbecks 
Versicherung im Gedenken und zum Gedachtnis an seine geliebteste 


und treueste Freundin. Clara Schumann geschrieben. Sie sind ein 
Riickblick und ein Epilog, ein Gru8 an die Jugend und ihre musi. 
kalischen Ideale und ein Abschied von dieser, trotz allem so schonen ~ 
Welt. Und dies alles, Riick- und Ausblick, hiillt Brahms in seinen - 
ureigenen zarten und feinen Schleier tiefer norddeutscher Resignation. 


Erst von diesem Brahmsschen Standpunkt aus wird man diese Choral- 
vorspiele nicht nur verstehen und innig lieben, sondern auch emp- 
finden lernen, was sie von den Orgelchoralen Bachs und der vor- 
Bachischen Meister innerlich trennt: die ganz subjektive und mo- 


derne Kunst der Stimmung, des resignierenden Weltschmerzes. Wer — 


da im einzelnen nachpriift und sieht, wie Brahms z. B. in der zweiten 
Nummer (,,Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen‘‘) die stiitzende 
verminderte Quinte der fein durchbrochenen Begleitung zur zarten 
Andeutung von Jesu Leiden nutzt, wie er die dritte Nummer (,,O 
Welt, ich muB dich lassen‘, I) ein gleichzeitig in der Umkehrung 


gebrachtes seufzendes Achtelmotiv durchziehen oder in der letzten { 
Nummer (,,0 Welt, ich mu8 dich lassen‘, II) die SchluBzeile in 


ersterbenden Rhythmen ins Nichts verwehen und verklingen 1a6t, 


der wird deutlich und tief ergriffen fiihlen, was Brahms mit der sub- — 
jektiv-pessimistischen Resignation seiner tiefen und gemiitvollen nord- 


deutschen Gefiihlsnatur diesen Choralvorspielen an modernem Stim- 
mungszuwachs gegeben hat. 
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DIE KAMMERMUSIK 


Wie uns der erste Uberblick lehrte, wird Brahms’ Kammermusik 


fast vollig durch die zweite Periode (die sechziger Jahre) und die 
-vierte Periode (die achtziger und neunziger Jahre) umgrenzt. 


Ausgenommen sind davon einzig die in die siebziger Jahre fallenden 


Streichquartette und das dritte Klavierquartett. 


Dem ersten Uberblick iiber Brahms’ gesamtes Schaffen folgt 
hier ein zweiter besonderer iiber seine Kammermusik, die immer 
einen entscheidenden und ungemein wichtigen Teil seines Werkes 


bilden wird. Brahms ver6ffentlichte an Duos: drei Violinsonaten op. 78 


(G-dur), 100 (A-dur), 108 (d-moll) aus den achtziger Jahren, zwei 
Cellosonaten, die erste op. 38 (e-moll) aus der Mitte der sechziger, 
die zweite op. 99 (F-dur) aus dem Ende der achtziger Jahre, zwet 
Klarinettensonaten op. 120 (f-moll, Es-dur) aus den neunziger Jahren; 
an Trios: drei Klaviertrios op. 8 (H-dur) aus dem Ende der finf- 


_ ziger, in seiner zweiten Fassung aus dem Anfang der neunziger Jahre, 
op. 87 (C-dur) und op. 101 (c-moll) aus den achtziger Jahren, ein 
Trio mit Waldhorn op. 40 (Es-dur) aus den sechziger und eins 


mit Klarinette op. 114 (a-moll) aus dem Anfang der neunziger 


Jahre; an Quartetten: drei Streichquartette op. 51 (c-moll, a-moll) 


und op. 67 (B-dur) aus den siebziger Jahren, drei Klavierquartette 


op. 25 (g-moll) und op. 26 (A-dur) aus den sechziger und op. 60 


(cmoll) aus den siebziger Jahren; an Quintetten: zwei Streich- 


quintette op. 88 (F-dur) aus den achtziger und op. 111 (G-dur) 


aus dem Anfang der neunziger Jahre, eins mit Klavier op. 34 (f-moll) 
aus der Mitte der sechziger Jahre, eins mit Klarinette op. 115 


(h-moll) vom Anfang der neunziger Jahre; an Sextetten: zwei 
Streichsextette op. 18 (B-dur) und op. 36 (G-dur) aus den sechziger 


_ Jahren. Wir sehen: auch hier zumeist Paare von Zwillingen oder 


gar Drillingen innerhalb ein und derselben Gattung. 
Das ist eine artige Tabulatura, und damit sie Leben wird, 


_mussen wir diese einzelnen Gattungen und 22 Werke in lauter 
_ selbstandige und pers6énliche Charaktere verwandeln. 


Von den drei Violinsonaten sind die beiden ersten op. 78 
(G-dur) und 100 (A-dur) innerlich enger miteinander verwandt. 


‘Die erste Sonate, die sog. ,,Regen-Sonate“, ist eine zart\elegisch- 


wehmutsvoll gefarbte, auf den pastoralen Grundton einer stillen 
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Beschaulichkeit und sinnigen drier oe ie et 
durchaus intimen Stils und Satzes; ein ,,Riickblick‘ von der Art, 
wie er bei Brahms zuerst in der eae tae in f-moll vorkommt: ‘ 
| ernst, doch mild und verklart aus Sehnsucht, Schmerz und Wehmut . 
geboren und in allem, auch im Gliicksgefithl, sanft verschleiert. 
Die motivischen Anklange der ,drei d‘‘ im ersten und zweiten Satz 
verdichten sich endlich im rondomaBigen dritten mit dem vollen, 
sanft-elegischen g-moll-Thema der Geige und der einténig. und un- 
ablassig rinnenden Sechzehntelfigur des Klaviers zum santt her- 
niederwallenden Regen: 

Walle Regen, walle nieder, 

Wecke meine alten Lieder, 

Die wir in der Tire sangen, ne 

Wenn die Tropfen drauBen klangen! | 1: 

Mochte ihnen wieder lauschen, : 

Ihrem siiBen, feuchten Rauschen, — Par oe i 

Meine Seele sanit betauen : ve Shite ue 

Mit dem frommen Kindergrauen —, patie 9h 

Claus Groth und ohana Benes | 
(Regenlied aus op. 59). 


Diesem innerlich verhaltenen Riickblick auf Kindheit und Jugend — 
entspricht auch das Adagio. Es ist weich, volkstiimlich-schlicht im 
Thema und in der gelegentlichen Zweistimmigkeit der Geige und 
voll Waldesduft und sanftem Hoérnerklang am Schlu8. Im Mittelteil 
aber — pitt andante — wird das Regenmotiv rhythmisch zum 
Trauermarsch in Beethovenscher Art stilisiert; ist es der Gedanke 

an den Rhein, an Schumanns tragischen Tod, der diesen Schu- 
mannisch innigen und schlichten Satz hier tiberschattet? Jedenfalls 
ist sein Hauptthema ein poetischer Lieblings- und Leitgedanke des 
Tondichters, da er in den SchluBteil des letzten Satzes noch einmal 
hineintritt. Zur auBerordentlich intimen Anlage in Stil und Satz 
dieser Sonate kommt eine groBe und unaufdringlich versteckte Kunst — 
im Detail und eine ganz ungewdhnliche Konzentration und 
Knappheit der Form. Alles, bis in die Figurationen und Passagen 
des Klaviers hinein, ist in diesem kammermusikalischen Filigran 
thematisch fest miteinander verbunden und wie mit silbernem Stift 

in durchsichtigster Klarheit durchgezeichnet. Alle dunklere Leiden- 
schaft des Moll verdichtet sich in der Durchfiihrune des ersten 


ate 


a 
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 Satzes; in allem tbrigen schweigt ihre Stimme vollig. Das Schonste 
kommt ganz zum SchluB im letzten Satz: sein selig schwarmendes — 
 Ausklingen in sii®-schmerzliche Resignation erinnert in seinem > 
 durchklingenden Naturton von Quellenrauschen und Bachesmurmeln 
_unmittelbar an das Ende der dritten Symphonie. In solchen santft | 


und breit ausklingenden Codas ist Brahms ein unvergleichlicher 


if Meister. Dieser SchluB vornehmlich und die zarte Versonnenheit 


~ 


und anmutige Grazie, die alle drei Satze dieser ersten Violinsonate 
gleichmaBig durchzieht, hat wohl hauptsichlich zu ihrem damaligen 


-grofen Erfolg mit beigetragen: sie sang sich, hauptsachlich durch 


_Joachims Vermittlung, fast mehr wie alles andere, was Brahms 


vorher geschaifen, in die Herzen der Menschen ein. 


Heute gilt als die schénste Violinsonate des Meisters wohl 


ziemlich allgemein die zweite, die ,,Thuner Sonate’ in A-dur 


op. 100. Sie ist jedenfalls die auf erlich dankbarste und wirkungs- 


_vollste, die innerlich tberzeugendste, faBlichste und die klanglich 


entziickendste und intensivste. Die Lebensgeschichte unseres Mei- 
sters erzahlte uns von dem glicklichsten Sonnenschein am Thuner 


‘See im Sommer 1886, der sie entstehen sah. Freund Widmann, in 
dessen. Berner Heim sie gleich der Cellosonate op. 99 und dem 
- Klaviertrio op. 101 zuerst erklang, hat sie in einer artigen Marchen- 

ballade ,,Die Thunersonate verherrlicht, deren erste Strophe Ort 
und Zeit ihrer allgemeinen Stimmung gar hiibsch wiedergibt: 


Dort, wo die Aare sanft dem See entgleitet 
Zur kleinen Stadt hinab, die sie bespiilt, 
Und Schatten mancher gute Baum verbreitet, 
Hatt’ ich mich tief ins hohe Gras gewiihlt. 
Und schlief und traumt’ am hellen Sommertag 
So késtlich, wie ich kaum es kiinden mag. 


Mit der Einheitlichkeit des intim durchgezeichneten kammermusi- 


kalischen Filigrans in der ersten Violinsonate verbindet sich auch 


in der zweiten wieder die Einheitlichkeit der gliicklich und wohlig 


schwarmenden Grundstimmung aller drei Satze. Man hat bei ihrem 


_ Erscheinen die zufallige Ubereinstimmung der ersten drei Noten des 


_entziickenden Hauptthemas des ersten Satzes mit Walthers Preislied 


aus Wagners Meistersingern bemerkt und grundlos scharf betont. 


Sie mag als Symbol fiir die gliickliche und begliickende Frithlings- 


f 
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stimmung des Werkes gelten. Der zweite, fast kirchlich gebundene 
langsame Satz in D-dur ist ein groBes und herrliches stilisiertes 
Abendlied mit Avelauten ttber den See. Da, wo der Komponist 
sich in seliges Traumen und Sinnen zu verlieren scheint, rafft er 
sich plotzlich energisch auf und schaut im d-moll-Alternativ (Vivace), 
das in: ganzen nach der Wiederholung des Hauptsatzes noch zweimal — 
wiederkehrt, rasch noch einmal nach Ungarn heriiber — und sieh: 
die Lebensfreude ist flugs wiederhergestellt. Das Kostlichste kommt 
im SchluBsatz, einem Andante grazioso quasi Allegretto. Diese 
breit und langatmig dahinstromende, wohlig sich dehnende und — 
gliicklich schwarmende Kantilene der Geige wirkt wie goldener 
Abendschein; sie ist in ihrer gesattigten dunklen Intensitat und 
herzergreifenden Innigkeit von der Art, daB — um Billroths Wort 
vom Regenlied zu wandeln —, wiirde sie so gesungen, wie sie sich 
in unserem geistigen Ohre gestaltet, wir der Tranen nicht wiirden' 
Herr werden. ,,Meine Liebe ist griin wie der Fliederbusch% — 
so singt sie, wie wir aus mancherlei leisen Anklangen dieses Satzes 
glauben schlieBen zu diirfen. 

Durch ihre Viersatzigkeit, ihre breitere Form und Aen ihren 
groBen Stil der Ecksatze und ihren leidenschaftlich-pathetischen 
Grundcharakter steht die dritte, dem Freunde Hans von Biilow | 
gewidmete Violinsonate in d-moll op. 108 ein wenig auBerhalb des 
Rahmens der Thuner Violinsonaten-Trias. Sie steht zu ihnen als 
Sonata appassionata etwa, wie die zweite Cellosonate in F-dur zur 
ersten in e-moll. Ihre Krone ist der zweite Satz (Adagio) mit 
seiner herrlichen, groB empfundenen und weit, tiber vierundzwanzig 
Takte gespannten Kantilene der Geige auf der G-dur-Saite. Der 
erste, ein Allegro alla breve, entspricht dem dritten: hier Leiden- 
schaft in der Ruhe, dort in der Bewegung. Wie in der dritten Sym- 
phonie, kommt der dramatische Konflikt erst im Finale (Presto | 
agitato) zum Austrag; was ihm vorangeht, ist nur seine bald ruhig 
und feierlich, bald leidenschaftlich betonte (erster Satz), bald erhaben 
Selbstvens ee ece (zweiter Satz), bald in die Form eines echt Brahms- 
schen, trib im engsten motivischen’ Kreise sich drehenden Inter- 
mezzos — fis-moll, ?/, — gekleidete, geheimnisvoll-gedimpfte und 
fahle (dritter Satz, Scherzo) Vorahnung. Inhalt, Stil und Satz geben 
noch weit mehr, als die A-dur-Sonate, echtesten Spat-Brahms: mehr 
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Reflektion als Urspriinglichkeit der Erfindung, knappe, gedrungene 


_ Form, herbe Mannlichkeit, kraftige, massive Wucht und reiche, teil- 
_ weise zum Virtuosen gesteigerte Behandlung des Klaviers. Damit 


ist ihr das Urteil gesprochen: die groBte seelische Feinheit, die 
zarteste Intimitat des Stils und Satzes ist den beiden ersten, die 


_ groBte und im Konzertsaal durchgreifendste Wirkung: der dritten 


Violinsonate zu eigen. Wer da nun erkannt hat, daB nicht der 


-angeblich herbe, sondern der weiche und gliicklich schwarmende, 


der sinnig beschauliche und elegisch resignierende Brahms vielleicht 
doch der weitaus echteste und wertvolliste ist, wird nicht lange im 
Zweitfel sein, welcher dieser drei Violinsonaten er die Palme reicht. 

_ Nicht minder wohl, welcher der beiden Cellosonaten. Die 
erste, aus der Mitte der sechziger Jahre, in e-moll op. 38, ist die 
Elegische und Pastorale, die zweite, aus der Mitte der achtziger 
Jahre, in F-dur op. 99, die Appassionata und Pathétique unter ihnen. 


Freilich, auch die erste wahrt den elegisch-pastoralen Grundcharakter 


nicht entfernt so einheitlich, wie die beiden ersten Violinsonaten: 


Das Finale jedenfalls, eine mit vollendeter Meisterkunst durchgefiihrte 
Fuge mit drei Themen von knorriger Mannlichkeit, herber Klang- 


wirkung, spitzer, unwirscher Rhythmik und rastlos drangender ro- 


buster Kraft aus der Zeit der die grofen Handelvariationen fur 
Klavier op. 24 abschlieBenden Fuge, fallt aus diesem elegisch- 


pastoralen Rahmen einigermaBen heraus. Um so treuer wahren ihn 


_ die beiden ersten Satze. Einen seelisch wie menschlich so intensiv — 


‘und innig: gefithlsbeseelten, reichen und vollen, einen so innerlich 


und unmittelbar empfundenen Satz, wie den ersten, hat Brahms 


_kaum je wieder geschrieben. Ganz besonders aber muB die kluge 


Eupacht gepriesen werden, mit der Brahms das Cello als edles 
katrables, als Gesangs instrument im episch-balladisch und ruhig 
BP ahlenden Hauptthema, wie in der unruhigeren und drangenderen 


FS -Sulima-Gestalt des schonen zweiten Themas behandelt, was er ihnen 
in der hochinteressanten Durchfithrung an Leidenschaft und Feuer 


abgewonnen hat. Zwischen erstem und drittem Satz steht das echt» 


_ Brahmsisch gedampfte und in seiner sinnigen Heiterkeit zuriick- 


haltende Intermezzo des mittleren in Art einer stilisierten Menuett: 
ein GruB des Meisters aus der Zeit der vierhandigen Liebeslieder- 
_ Walzer von besonderer thematischer Finheitlichkeit, indem das Trio- 
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Thema mit umspielender Figuration aus den BS Noten des Haupt 
themas des Menuetts abgeleitet wird. , | 

Die zweite Cellosonate in F-dur op. 99 wahrt ied ieidentit 
schaftlich-pathetischen Stil bis in die tief schmerzliche Klage — 
des Adagio affettuoso hinein; sie steht auch ihrer Viersatzigkeit — 
zur ersten etwa wie die dritte Violinsonate (d-moll) zu den beiden 
ersten. Alle Leidenschaft stiirmt und drangt in den beiden Ecksatzen F 
und in dem unruhig garenden und gespenstisch flackernden Scherzo — 
des stiirmischen Allegro passionato; bis zur Plastik der Gebirde ‘i 
anschaulich in den hocherregten ,,Ausrufen‘’ und ,,Anrufen“ des 
Cello iiber fassungslos schaumendem und wogendem Tremolo des | " 
Klaviers im Hauptthema des ersten Satzes. Der langsame Satz 
wahlt die scheinbar weit entlegene Tonart  fis-moll. Scheinbar: 
denn fis ist durch enharmonische Verwechslung (=ges) die Unter- 
dominant von des, und dies die Unterterz von f. Dieser Satz 
rechnet sichtlich mit der Eigenart des groBen Cellisten Hausmann: 
er ist uberaus klanggesattigt und grof8 im Stil. Als Ganzes reicht 
die zweite Cellosonate — wie immer da, wo der Pathetiker Brahms — 
statt des Elegikers zu uns spricht — an die erste wohl nicht ganz 
heran. So hat sie auch deren groBen treuen Verehrerkreis bis 
heute nicht finden kénnen. 

Die beiden Sonaten fiir Klarinette und Klavier in Es-dur 
und f-moll op. 120 sind ebenso wie das Klarinettentrio in a-moll 
op. 114 und das Klarinettenquintett in h-moll op. 115 goldene 
und durch den kiinstlerischen Verkehr mit Richard Mihlfeld in 
Meiningen inspirierte Herbstfriichte des alternden Meisters. Brahms’ 
spate Liebe zur Klarinette war eine sehr tiefe. Ferdinand Schumann 
erzahit, daB Brahms der Klarinette eine bessere klangliche An- 
passung an das Klavier zuschrieb, als den, einen ganz anderen«yon- 
charakter besitzenden SircichinstHirhentey und daBf er ihrer viel 
reicheren Pflege als Soloinstrument und in der Kammermusik wie 
bisher das Wort redete. Wir Heutigen miissen uns an den ebenso 
lieblichen und vollen, als ,,offenen“ und kérnigen Schalmeienklang 
der Klarinette als Srlarcennica: erst langsam hineinhoren. Ist 
uns das gelungen. — und das ist eigentlich gar nicht so leicht, 
da wir bei der Klarinette wie beim Horn, Brahms’ erster Liebe 
unter den Blasern, immer zuerst an das Orchesterinstrument 
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Bad: ae Orchestermusiker denken —, so werden wir die ganz 
i _ eigenen und intimen Reize dieser beiden Klarinettensonaten 
weit besser wirdigen. Sie fliegen. bei der Es-dur-Sonate 
! -_liebenswiirdig - schwarmerischen und weichen ersten Satz 
, nha in den reizenden Variationen des mittleren Satzes, in der 
‘f-moll- Sonate in der entziickenden, sinnig- -beschaulichen und_naiv- 
bukolischen Pastoralidylle des Allegretto grazioso. Ja, vielleicht 
ist dieser unendlich liebliche und anmutige Satz doch wohl iiber- 
~ haupt die Krone beider Sonaten. Das Andante dieser f-moll- 
B ‘Sonate erinnert in seiner saniten Resignation und Schwermut an 
den langsamen Satz des Klarinettenquintetts. Die dem bukolisch- 
- idyllischen und lyrischen Charakter der Klarinette weniger zutrig- 
_liche pathetische Leidenschaft ist mit klugem Bedacht betriichtlich 
~ aufgespart.. In der Es-dur-Sonate lebt sie sich nur kurz in dem 
Bee poll. -Scherzo (mit Trio) des Allegro appassionato aus, das in seiner 
‘bedeutenden und anspruchsvollen Haltung béinahe aus dem Rahmen 
des Ganzen etwas herausfallt; in der f-moll- Sonate im hochpathe- 
_ tischen und komplizierten Allegro appassionato des ersten Satzes. 
- Ich ziehe ihnen die SchluBsatze, namentlich den rhythmisch gar 
B risc und ee palan mit den ,drei F* seines BO anit (halbe 

























Ohi der Reihe der drei Rin viereeias nimmt das erste in 
it har op. 8 einen besonderen Platz ein. Es ist ein Jugendwerk, 
ea Bekenntnis des plaelnigs mit allen unersetzlichen Schonheiten 


Unberiihrt ‘Tab diese Hipichst die Deca tunlche und 
FP cicrstisene Tonartenfolge der einzelnen Satze. In H-dur steht 
zig der erste und dritte (Adagio) Satz; der zweite und letzte 
ehen in h- moll. Das gibt einen sehr bedeutenden diisteren und 


yeiterhin das Scherzo mit Wi mit Ausnahme des neuen Riabnen 
ind wunderbar eigenartigen Schlusses. Im ersten Satz entfernt 
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sie sofort den fritheren Seitensatz und beseitigt die namentlich im 
alten fugierten Durchfiihrungsteil fihlbaren Langen und Imitationen. 
Sie ersetzt sie durch eine regelmaBige, in ihrer motivischen und 
rhythmischen Verhakelung und polyphonischen Kleinarbeit des spa- — 
teren, gereiften Brahms zum breiten und klaren jugendlichen ho-— 
mophonischen Gefiihlsstrom des alten Hauptsatzes in eigentiimlichen 
und dem Kenner wohl bemerkbaren Gegensatz tretende neue, aufer- — 
ordentlich kunstreiche Durchfuhrung. Die drei Themen des alten 
Satzes sind auf zwei reduziert, aus zwei Durchfithrungsteilen ist 
einer geworden, seine Fugierung verschwunden, die Ruckleitung 


zur Wiederholung des Hauptsatzes (Reprise) mit jener auBerge- 


wohnlichen Kunst so unmerklich und itberraschend vollzogen, wie 


erst der reife Brahms sie besa§B. So hat Heinrich von Herzogenberg ~ 


ganz recht, wenn er Brahms gesteht: ,,Die Anpassungskraft des 
alteren an den jiingeren Brahms in dem zweiten, dritten und vierten © 
Satz des Trios ist geradezu erstaunlich; im ersten kann ich des 
Findrucks nicht Herr werden, als sei’s eine Kompagniearbeit zweier 
innerlich nicht mehr ganz gleicher Meister. Das liegt wohl an 
mir, der ich dem lieblichen E-dur-Satzchen immer noch eine Scheide- 


trane nachweine.“’ Der langsame Satz (Adagio) ist stark durch- 1) 


gearbeitet, sein Schubertzitat (,,.Das Meer erglanzte weit hinaus“) a 
und seine herrliche Coda beseitigt. Der dunklere Farben anneh- 
mende, unruhig-fragende, stockende und wieder vorw4rtsdrangende 
Mittelteil ward auf das gehérige MaB edler Zuriickhaltung gebracht 
und ein zu ihm uberleitender neuer gesangvoller Seitensatz in gis-moll 
von echt Brahmsscher, fast slawisch weicher Schwermut eingefiigt, 
dessen Trager das Cello ist. Das doppio movimento der alten 


Ausgabe ist getilgt. Am_ starksten ist das Finale, der drama- — 


tische Hohepunkt des Werkes, in Mitleidenschaft gezogen: die wun- — 
derbare, breit dahinstr6mende Fis-dur-Kantilene des Cello ist ge- 
strichen und dafiir ein neues, derb und in riistigem Wanderschritt 
ausgreifendes Seitenthema in D-dur eingesetzt, das vom eigentlichen 
Brahms nur wenig sagt. Heute liegen die Dinge so, daB man im. 
Offentlichen Musikleben durchaus diese spate, neue Fassung vorzieht. 
So wenig wir tur diese Gewohnheit alle Griinde gelten lassen k6n- 
nen, so selbstverstandlich muB sie uns als Grundlage unserer Be- 
trachtung dienen. 
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Wie in den frithen groBen Klaviersonaten, nimmt der junge 
Tondichter des H-dur-Trio halb unbewuBt, halb aber durchaus be- 
wuft und bestimmt den Ausgang von Beethoven. Beethovenisch 
ist der lange Atem der vielen herrlichen und — wie etwa das hin- 
reiBend schéne und sich uns sofort tief ins Herz hinein singende, 
zuerst wohlig vom Cello angestimmte Hauptthema des ersten Satzes 
— der ganz unmittelbar und packend aus dem Vollen eines reich be- 
wegten Innern stromenden Melodien in allen Hauptthemen dieses 
Werkes. Beethovenisch ist die Hohe und Weite der formellen Anlage 
und die ausgreifende Energie der Entwicklungen und Durchtfihrun- 
gen. Beethovenisch ist in seiner engen formalen und inhaltlichen 
Verwandtschaft mit dem entsprechenden Satz in Beethovens G-dur- 
Klavierkonzert das schwermiitig versonnene Adagio; hier wie dort 
horen wir in wechselseitiger Aussprache zwischen Klavier und Strei- 
chern die im Mittelsatz zu _ tieferen Erregungen  gesteigerte 
weiche und stille Klage einer edlen Seele. Beethovenisch endlich ist 
das heimlich und gespenstisch wie der entsprechende Satz in Beet- 


_ hovens c-moll-Symphonie dahintappende h-moll-Scherzo. Dazu das 


ruhrende, fast symbolische Beethovenzitat aus dem Liederkreise an 


die ferne Geliebte (,,Nimm sie hin denn, diese Lieder“) im zweiten, 
_ vom Cello in Fis-dur angestimmten Thema des letzten Satzes in der 
ersten, alten Ausgabe. Schumannisch, romantisch dagegen ist 


noch das gelegentlich stark, am starksten im Scherzo und im un- 


_ truhiggarenden und brausenden letzten Satz hervortretende und, 
_ wie in den ubrigen Jugendwerken, unverkennbar nordisch gefarbte 
wild-phantastische, sowie das am k6stlichsten im hell und freundlich 


gefarbten, gesangvollen Trio des Scherzo zum Ausdruck kommende 


schlicht-volkstiimliche Element. Solche ganz einfache, in weiche 
Sexteri und Terzen gekleidete und wie stilisierte Volksweisen wir- 
kence Brahmssche Triothemen kniipfen noch unmittelbar an die 


Mittelsatze der ersten Klaviersonaten an und kommen unmittelbar 


oe von Schubert. Brahmsisch aber sind schon namentlich die 
Schltisse aller Satze. Hier denke ich besonders an den des 


ee 


Scherzo. Wie sich da alles gewissermaBen unter unseren Handen 


in seine Atome und Urelemente auflést und ins Nichts verfliichtigt, 


wie die fahlen gehaltenen Akkorde des Klaviers den ganzen nor- 
dischen Elfenspuk in ein gespenstisches, unwirkliches Licht ritcken, 
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wie es immer leiser, immer ungreitbarer wird, das ist ganz und gar 
Brahmsisch und ganz und gar neu und eigen. Brahmsisch sind auch 


bereits die bekannten weichen Terz-, Sext- und Oktavverbindungen 
im Klavierthema des Adagio, sind vor allem die weitgespannten 


und durchgreifenden Melodien. Brahmsisch ist die erste Liebe Zur 


Synkope und zu Synkopen- und Triolenbildungen aller Art. Brahm- 


sisch endlich ist der Sinnensturm des Finale. Die ruhe- und rastlose, 


mithsam gebandigte und gedampfte Leidenschaftlichkeit in den tine) 


ablassig dahingetriebenen Akkordfigurationen des Klavierparts_ isto? 
noch Mendelssohnisch; das heimliche Thema, zu dem wir in der 


Lebensgeschichte des Meisters die einzelnen Variationen schrieben, — 
ist Brahmsisch und heift: Der junge Brahms in seiner , Wertherzeit*. a 


So wird man dieses Klaviertrio unmittelbar mit dem dritten Klavier- — i 
quartett (c-moll op. 101) zusammenhalten, dessen Entwurf bereits 
in die gleichen fiinfziger Jahre fallt. Wer zwischen den Zeilen und ‘ J 
Noten zu lesen versteht, wird in diesem innerlich tief aufgewiihlten, — . 


garenden und brodelnden Finale des ersten Klaviertrios die ganze — 


Liebes- und Leidensgeschichte des jungen Brahms versteckt finden. 
Hier wird die hoffnungslose Liebe nicht itiberwunden: das Ende ~ 
— die groBe Coda — ist wiitender Zorn und helle Verzweiflung 


Was an jugendlichen Mangeln und Schlacken in diesem Trio — 


ubrigbleibt — und wir geben sie tausendfach gern fiir die jugend- 
irischen Vorziige dahin! —, betrifft hauptsachlich formale Bedenken: 


die Langen des in der Urfassung gleich mit drei Themen in die Welt 2 
springenden ersten und letzten, der abschlieBende breit ausgespon- — 


nene und fugierte Teil der zweiteiligen Durchfiihrung des ersten 


Satzes, die etwas zerrissene Anlage und Entwicklung des Finale. 
Und trotzdem: an Reichtum melodischer Erfindung und ‘frischer a 
Unmittelbarkeit der Wirkung ist dieses Jugendtrio auch von den — 


spateren Klaviertrios des reifen Mannes nicht wieder libertroffen, aie 


ja, nicht einmal erreicht worden. 
Die beiden spateren Klaviertrios, das zweite in C-dur op. 87 


und das dritte in c-moll op. 101, entstammen der mittleren Schaffens- — 


periode, den achtziger Jahren. In ihnen steht der reife Meister 
seiner Kunst vor uns. Ich méchte dem ersteren den Vorzug geben. 
Hier wirkt sogar auf den Moll-Dur-Menschen Brahms die Tonart 
C-dur gleich auBerordentlich erfrischend ein. C-dur-Gedanken ver- 
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- langen eine ganz besondere Frische und Natiirlichkeit, denn eben 
_ diese Frische und Natiirlichkeit hat, von Bachs C-dur-Praludium und 

Fuge im Wohltemperierten Klavier an, im Laufe der Jahrhunderte den 
-eigentiimlichen und stahlglanzenden, den hellen und gesunden, taten- 

und lebensfreudigen Charakter von C-dur mit bestimmen helfen, so 
da eins vom anderen untrennbar bleibt. Das zeigt sich in diesem 

C-dur-Klaviertrio namentlich im ersten Satz. Brahms hat selten 
einen in der Form so gro8 und kithn angelegten und imposant auf- 

- gebauten, in der Aufstellung und Entwicklung der echten_,,C-dur- 

Themen“ so anschaulich und energisch zu Werke gehenden Kammer- 

- musiksatz geschrieben. Dieser Satz zeigt Beethovenschen Geist. 

Am meisten wohl in der Entwicklung seiner Gedanken: sie legt 
4 Be ibercits in der ersten Ubergangsgruppe mit ihren streitbaren Eng- 
rec die schwere kontrapunktische Rustung an, und dazu 

 stimmt der typisch Brahmsisch volle, wuchtige und ausgiebig syn- . 

~ kopierende Klaviersatz dieses Werkes, der ftir jede seiner breit 

und geraumig angelegten, groBen Einzelperioden eine scharf unter- 
ee chicdene rhythmische Grundformel findet. Der Unterschied gegen 
das H-dur-Trio liegt klar genug zutage: der Strom der Erfindung 
‘flieBt hier immer noch reich, aber er braucht doch schon mancherlei 
_kraftige innere und auBere ,,Hemmungen“, um sich richtig ent- 
_ wickeln zu kénnen, und er spiegelt nicht mehr so viele romantische 
Bilder und Gesichte in unmittelbarem Empfinden, in weicher,. ge- 
a fiihIsbeseelter oder phantastischer Schwarmerei wie im H-dur-Trio 
% wider. Was romantisch in diesem ersten Satz des C-dur-Trios ist, 
ce: bleibt vielmehr, wie das an den Ton.der Magelonenromanzen an- 
 klingende G-dur-Seitenthema oder der aus ihm gebildete zweite Teil 
der grofen SchluBgruppe mit dem geheimnisvollen Sextakkord von 
Es-dur oder wie die herrliche, aus der VergréBerung des zu Anfang 
fort im Unisono der beiden Streicher herausspringenden Haupt- 
emas gewonnene, grofe Des-dur-Episode der Durchfithrung, auf 
ebenpartien zurickgedrangt. Im ganzen herrscht scharfe Geistig- 
it und feuriger Willens- und Tatendrang, der sich in der machtig 
k ladenden, wiederum aus der VergroBerung des Hauptthemas 
bildeten Coda (animato) zu Beethovenschem Pathos und Sieges- 
ton steigert. Den nordischen Grundton des ganzen Werkes stellt 


‘ langsame Variationensatz in der Betonung des altschottischen, 
pant Brahms oa . 15 
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uns Modernen beispielsweise aus des Amerikaners Edward Mac — 
Dowells groBen Klaviersonaten, aber ebenso auch aus der ungari- 
schen Volksmusik bekannten ,,gestoBenen Rhythmus“ £]° wad 
in einer, von Variation zu Variation fortschreitenden inneren Tru- 
bung des volkstiimlich-einfachen Gedankenkreises im balladischen 
Thema (Andante con moto), das Scherzo und Finale in ihrem halb 
leidenschaftlich erregten, halb gespenstisch-unheimlichen Charakter 
fest. Das nordische Nachtstiick des Scherzo (c-moll) ist die Krone 
des Werkes: durch und durch phantastisch, nachtlich verhalten — 
und fahl gefarbt, gedampft, spukhaft und wetterleuchtend. 
In solchen kaum irgendwo faBbaren Satzen hat Brahms wahrhaft — 
Schule gebildet: Max Regers gespenstisch tappende, kichernde und — 
polternde Kobold-Scherzi seiner Kammermusiken sind ihre unmittel- ! 
bare Weiterentwicklung. Fast gar nicht hat er das leider in dem damit — 
aufs scharfste sonnenhell kontrastierenden, echt Brahmsschen C-dur- 
Trio getan: breit ausladend und plastisch einfach geformt, volkstim- 
lich gefarbt in dem so recht aus voller Brust und vollem Herzen in 
gliickseliger Stimmung dahinstromenden Zwiegesang der beiden Strei- 
cher mit ihren wonnigen Sequenzen gegen den SchluB und von 
Beethovenisch langem Atem der Melodie. Das Finale ist innerlich 
einigermaBen mit dem der zweiten Symphonie verwandt: Cheru- 
binische zuriickhaltende und gedampfte Festesfreude in Brahms- 
scher Ubersetzung: ausgesprochenes Moll-Dur. Der Satz gehort 
klanglich zu den sprdéden, in der thematischen Erfindung und 
in der Entwicklung mehr reflektierten und gearbeiteten, als ur- 
sprunglichen Brahms. Gleichwohl bricht auch in ihm endlich mensch- 
lich schone Warme und romantische Stimmung durch: in der in 
F-dur breit einsetzenden und schlieBlich zu echter C-dur-Lebens- und 
Kampfesfreude gesteigerten Coda. ¢ 

Nach 4uBerster Konzentration, Knappheit und Gedrungenheit 
seiner formalen Anlage und Entwicklung ist das dritte Klavier- 
trio in c-moll op. 101 das bedeutendste der.drei. Es ist so reines 
und echt Brahmssches c-moll wie das vorhergehende C-dur: diister, 
trotzig, wild und energisch bis zur Harte. Das zeigt sich am deut- 
lichsten in den beiden Ecksatzen, von denen der erste geradezu 
eine Abwandlung des gleichen im C-dur-Trio nach Moll bedeutet. 
Nur ist hier alles noch viel leidenschaftlicher und robuster. Man 
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sieht das selbst am zweiten Thema (Es-dur), einer im breiten und 
vollen Strom eines Unisono-Gesanges der beiden Streicher dahin- 
flutenden Melodie von wunderbarer seelischer und klanglicher In- 
tensitat. Das c-moll-Scherzo (Presto non assai) bedeutet etwa eine 
innere Zusammenfassung des Scherzo und des Finale im C-dur- 
Trio. Es mischt die phantastisch-gespenstischen Elemente des 
schlicht dahinflieBenden Hauptsatzes mit dem leidenschaftlich ver-— 
_haltenen Moll-Dur des Seitensatzes; es dampit das ,,Scherzhatfte‘‘ und | 
 glattet das Unheimliche, Angstliche und flackernd unter der Asche 
Glimmende und Funkelnde dort wie hier gleichermaBen. Dem 
Trio des Scherzo im C-dur-Trio entspricht einigermaBen der lang- 
same Satz (Andante grazioso) im c-moll-Trio: schon der zwang- 
lose Wechsel zwischen 3/,- und ?/,-Takt in dieser spaten, treu- 
herzigen Rickerinnerung an ahnliche Satze in den ersten Klavier- 
sonaten verrat ihre volkstiimliche Herkunft; der ganze Satz wirkt 
wie ein stilisiertes Volkslied. Die rhythmische Reflektion bleibt 
freilicl: bei aller Natiirlichkeit des Melodienflusses nicht eben klein. 
Wie das Hauptthema dieses Satzes zwei 3/,-Takte mit vier 
: 2/,-Takten — mischt, so der melancholisch erregte Seitensatz takt- 
-weise abwechselnd 9/,- und °/,-Takt. Das Finale (Allegro molto) 
‘zeigt in seinem kurzgeschiirzten °/,-Takt entschiedenen Scherzo- 
Charakter. Das Interesse am Brahmsisch durchbrochenen Satz iiber- 
~ wiegt auch im eigentlich mehr unschliissig priludierenden, als pla- 
_ stisch und eindeutig gestalteten zweiten Thema die Erfindung. Erst 
_ die, wie in allen Klaviertrios ungemein weit und machtig ausgebaute 
Coda lenkt den nicht allzu ippig quellenden Strom der Erfindung in 
_ in breites und prachtiges C-dur-Bett und gibt dem Ganzen einen 
_ mit ahnlichen Mitteln thematischer und gesangvoller VergréBerungen 
_ wie im C-dur-Trio erreichten, groBartigen und befreienden AbschluB. 
Ta Die Gffentliche Auffihrung von zwei anderen Brahmsschen Kla- 
_ viertrios macht ihre ungewohnliche, doch ganz aus Brahms’ Art 
_ geborene Besetzung immerhin zu leider allzu seltenen Ereignissen: 
_ €s sind das Trio fiir Klavier, Violine und Waldhorn in Es-dur op. 40 
_ und das Trio fiir Klavier, Klarinette und Cello in a-moll op. 114. 
_ Beides, Horn wie Klarinette, sind romantische Instrumente, und 
_ beide Werke demnach romantische Kammermusiken. Das _ sehr 
_ schone Horntrio ist ein etwa ,,dreiBigjahriger Brahms“. Wir 
‘ 15* 
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lasen in seiner Lebensgeschichte, dai es schon Anfang der sech- 
ziger Jahre unter den dunklen Schwarzwaldtannen um Baden-Baden 
entstand, und Dietrich erzahlt, daB Brahms ihm spater einmal die 
Stelle ,auf den waldigen Hohen zwischen den Tannen“ gezeigt ; 
habe, ,,wo ihm zuerst das Thema des ersten Satzes dieser ‘Kompo-— 
sition gekommen sei‘‘. Das Horn war ‘die dlteste, selbst in. Ham- 
burg auch noch praktisch geiibte Jugendliebe und ein Lieblings- 
instrument von Brahms. In seinen groBen Chorwerken mit Or- 
chester, voran dem Deutschen Requiem, in der ersten Orchester- 
serenade (D-dur), in der zweiten Symphonie (D-dur), im Finale 
der ersten Symphonie (c-moll), da, wo das’ C-dur strahlend herein- eh 
bricht, im zweiten Klavierkonzert (B-dur) sagt das Horn, Nee 
nicht ein beginnendes, so doch ein entscheidendes Wort. fie! os 
Verbindung des Horns mit andren: Blasern und Streichern war ei * 
Bliitezeit der klassischen und nachklassischen, teilweise unmittel- * 
bar fiirs Freie berechneten Kammermusik mit Blasern, wie sie uns 3 a 
in der gewaltigen Literatur der Divertimenti, Cassationen, Nottur- a 
nos usw. uberkommen ist, eine allgemein beliebte. Seine Verbin- _ Des 
dung mit dem Klavier dagegen war von je eine 4uferst ungewohn- 
liche und seltene. Wir haben aus dem Anfang des 19. Jahrhunderts _ 
eine Hornsonate mit Klavier op. 17 in F-dur von Beethoven, ein 
Klavierquartett mit Horn von Lessel: das ist so ziemlich alles. 
Unter den halb von Brahms, halb von Beethoven inspirierten Horn- 
sonaten mit Klavier seien etwa Josef Rheinbergers op. 178 (Es- 
dur) und Max Zengers op. 90 (F-dur) genannt. Ein durch Beckie ius 
hoven angeregter Vorginger von Brahms ware einzig die Mitte 
der fiiniziger Jahre erschienene Hornsonate in F-dur des ‘Leip- . 
ziger kritischen Fithrers der damals um die ,,Signale‘ gescharten A 
konservativen Partei, Eduard Bernsdorf. Das Brahmssche Horn- | 
trio, eins der schénsten und eigenartigsten Kammermusikwerke des 
Meisters, zeigt noch den alten Zusammenhang aller Hornmusiken ee 
mit der klassischen und nachklassischen Zeit in der Form. ‘Sogar 
im ersten, sonst in der groBen Sonatenform gebauten Satz. Denn ee 
er ist nach Art der alten Divertimenti mehrteilig Bobaly ioc 
einen mehrfach wiederkehrenden schénen, gesangvoll ‘und rihig © ey. 
dahinschreitenden Hauptsatz (Andante) mit einem gleichfalls wie- 5 
SS unruhig und leidenschaftlich drangenden Seitensatz (Poco 
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Ne eke animato) in Moll- Dur und verzichtet dabei auf jede Durchfiihrung, 

Wie die Form, so der Inhalt. Schon dieser erste Satz geht vdllig 
ps “fiber jene verklungene, .vornehmlich leicht und anmutig unterhal- 
KS. ~ tende Gesellschaftsmusik des Divertimento hinaus: er mischt in die 
. _weiche und versonnene Schwarmerei des Hauptsatzes sofort die 
_dunklen und schmerzlichen Elemente des Seitensatzes. Auch durch 


4 das in kurzen Vierteln gehammerte Scherzo flieBt bei aller Locker- 


- heit und Leichtigkeit bereits eine starke Unterstrémung von unwir- 


_ scher Laune und trotziger Kraft. Sein as-moll-Trio (Molto meno 
f Allegro) spannt eine herrliche, breite, volkstiimlich und zart elegisch 
 gefarbte Kantilene; Stil und Begleitungsformel des Klaviers weisen 
x _ frappant zum Trio im Scherzo der ersten Klaviersonate (C-dur) zu- 
_ ruck. Und nun gar der langsame Satz in es-moll, ein Adagio mesto 
voll tiefer Resignation und hoffnungsloser, lastender Schwermut, 
oe voll: leiser, banger Fragen an das Schicksal, voll griibelnder Fugati 

- und leidenschaftlicher Erhebungen: hier vollends ist inhaltlich auch 


der letzte Zusammenhang mit den alten Blaser-Kammermusiken ge-_ 


a lést! Das Finale, innerlich und motivisch mit dem Scherzo ver- 
Pe ‘bunden, gibt gleichfalls weit mehr als ein AuBerlich frisches, un- 
' gemein wirksames und dankbares Jagdstiick im alten romantischen 









vertieft es harmonisch — z. B. in der zweiten Themengruppe — 
Y sehr apart durch geheimnisvolle, romantisch-phantastische oder ele- 
_ gische. Elemente. So adelt und erhebt Brahms’ Horntrio den Cha- 
a rakter solcher Bliser- -Gelegenheitsmusiken im idealen Sinne gleich 
seinen Kammermusikwerken mit Klarinette durch tiefen mensch- 
lichen Gehalt und durch eine Kunst der musikalischen Arbeit, die 
den bescheidenen Wald: und Feldblumen der alten Iyer Cah 











Ppa Be ietieutrio in a-moll op. 114 Seschicn im gleichen 
Jahr ey wie ae Ti prtere euhsaag es ist ihm bis heute nicht 


. Be ommen. Das Romanteche des Klarinettentrios ee wie 
_ in den beiden Klarinettensonaten und im Klarinettenquintett in der 
ete. Brahms hat. der gon alan any Haren aie Schon- 


: ‘Sinne; es steigert dies durch kraftigen rhythmischen Schwung und 
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tieren zwischen Klarinette und Cello, ganz eigene und hochroman- 
tische Wirkungen abgelauscht und dem zarten bukolischen Instru- 
ment im Finale durch hohe Lage und bewegte Figuration alle nur 
mOgliche Leidenschaft abgewonnen. Wie in der zweiten Klarinetten- 
sonate, hat das sinnige, behagliche und gedanklich leicht wiegende 
Intermezzo des Andantino grazioso in A-dur im Stil und Charakter 
einer altvaterischen stilisierten Menuett aus den glitcklichen Bieder- 
meiertagen Waldmiillers und Spitzwegs die meisten Freunde ge- 
wonnen. Wie schalkhaft ist der empfindsame Zug jener Zeit durch 
die weichen Vorhalte betont, wie fein durchbrochen der Satz, wie 
reizend das konzertierende Element in den anmutigen Achtelgir- : 
landen des Trio verwandt, wie poetisch verdammernd der Schlu8B 
(Un poco sostenuto)! Die Ecksadtze pragen den Charakter der — 
a-moll-Tonart in echt Brahmsscher Weise aus. Der erste Satz tut — 
das mehr elegisch-phantastisch, der letzte mehr leidenschaftlich. Der — 


erste ist einer von jenen thematisch scheinbar so ganz anspruchs- 


los ,,erzahlenden“‘, die sich erst nach langerem Studium vollig erschlie- 
fen. Beide Themengruppen sind aus einfachen Dreiklang-Zerlegungen 
gewonnen. Das zweite Thema erscheint, wie so oft beim spaten 
Brahms, sofort in fein verhillter kontrapunktischer Ristung: das 
Cello stimmt es an; das Klavier begleitet in der Verkiirzung, die 
Klarinette wiederholt es zugleich mit seiner gleichzeitigen Umkeh- 
rung im Cello. Noch herber und sproder wie der erste, gibt sich 
der letzte Satz, der in Brahmsscher rhythmischer Komplikationslust . 
2/,- und §/.-Takt mischt und das vom Cello angestimmte Haupt- 
thema sofort von der Klarinette leicht figurierend variiert. Die 
weichen und resignierenden Elemente dieses SchluBsatzes liegen 
allein im unruhig fragenden und stockenden zweiten Cello-Thema 
im °/,-Takt,.das nach Art des letzten Brahms sofort nach Hinzu- 
treter der Klarinette mit seiner eignen Umkehrung kontrapunktiert — 


wird. Im ubrigen mu8 auch in ihm die feine motivische und rhyth- 


mische Detailarbeit, der durchbrochene Satz ein gewisses leises 


Manko an unmittelbar und frisch stroémender thematischer Erfindung — 


verhiillen. Stil und Satz auch dieses Werkes zeigen vielmehr un- 
verkennbaren Spat-Brahms. Man kénnte beides etwa mit folgender 
kurzer ,,Erkennungsmarke“ versehen: auBerste Konzentration und — 
Knappheit, Klarheit, Schlichtheit und Einfachheit der formalen An-_ 
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lage, durchsichtiges Filigran des Satzes, vélliger Verzicht auf Stim- 
mung und Farbe als Selbstzweck, Kombination oft der mannigtaltig- 
sten und gegensatzlichsten Elemente durch vollendete, doch selbst — 
dem eingeweihten Kenner moglichst schalkhaft verborgen gehal- 
tene kontrapunktische Klein- und Meisterkunst, starker und _ tiefer 
gedanklicher und subjektiv-individueller Einschlag, dagegen ein leises 
_ Abnehmen der Einheitlichkeit, des natiirlich stromenden Flusses der 
Erfindung und der unmittelbaren, rein musikalischen und klang- | 
sinnlichen Wirkung. , 

Brahms’ Streichquartette entstammen samtlich den sonst 
_kammermusikalisch unergiebigen siebziger Jahren. Wie jeder ernste 
_Komponist, hat auch Brahms um die schwerste musikalische Kunst- 
form heftig gerungen und, wie er selbst erzahlte, mindestens zwan-~ 
zig Sireichquartette entworfen, ehe er eins der Ausfiihrung und Ver- 
Offentlichung fiir wert hielt. Die beiden ersten Brahmsschen Streich- 
-quartette (c-moll, a-moll) erschienen zusammen im Jahre 1873 als 
op. 51, das dritte (B-dur) kam drei Jahre spater als op. 67 heraus. 
Diese auBerliche Trennung erscheint auch innerlich wohlbegrindet. 
- Die beiden ersten Quartette gehéren hier als echte Brahmssche 


- Moll-Quartette zusammen. Das erste Streichquartett in c-moll, 


op. 51, No. 1 ist eins der sprédesten und unzuganglichsten Brahms- 
~schen Kammermusikwerke und ein rechtes Brahmssches c-moll: 
herbe bis zur Harte, alle weicheren Regungen der Klage 
und Trauer mit einer im Hauptthema stiirmisch hinaufdran- 
genden eisernen Energie und finsterem Trotz  niederringend 
und vor sich abwehrend. Das zeigt sich am deutlichsten in den 
beiden Ecksatzen, die gar keine, aber auch nicht die geringste Kon- 


__zession an das Publikum machen und bis in das kleinste Begleitungs- 


_motiv hinein einheitlich aus ganz wenigen und einfachen Gedanken- 
-wurzeln entwickelt sind. Ihre stahlharte und kalte Geistigkeit klingt 
auch in der ganz schlicht und einfach gehaltenen, in Beethoven- 
schem Geist und edlem, unsinnlichen Pathos intim durchgezeichneten 
_ As-dur-Romanze nach, und nur das, im engen und kurzgliedrigen 
_ Kreise des 4/,-Taktes einigermaBen ratlos und triib-erregt sich dre- 
hende f-moll-Intermezzo des Allegro molto moderato e comodo mit 
_ seiner gramlichen und reservierten Heiterkeit und seiner versteck- 
ten Bratschenmelodie hellt wenigstens voriibergehend in der land- 
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lich naiven und ebenso absichtlich primitiv wie originell instru- 
mentierten Dudelsackidylle seines Trio (Un poco pitt animato, F-dur) 
zum Lacheln unter Tranen auf. In solchen Stimmungen ist Brahms 
unerreichter Meister, und so bildet dieser Satz bei aller seiner 
Knappheit wohl die Krone des Werkes. In diesen beiden mittleren 
Satzen liegt alle geringere seelische Warme dieses mca ( 
tetts beschlossen. | 
Das leichter See nonce zw eite Streichquartett in Bee op. 51, j 
No. 2 pragt im echten Brahmsschen a-moll einen ganz andren Char e 
ter aus. Der Tonart entsprechend erscheinen Leidenschaft, Schmerz, p 
Klage und Trauer in die weicheren, gedampfteren und elegischen Far- ae 
ben der Resignation gehiillt. Die alte trotzige und stolze Energie des 
ersten Quartetts lebt einzig im Finale weiter. Hier aber in unerschopf 
lichen rhythmischen Wandlungen des czardasartigen, feurigen und 
kraftstrotzenden, nervig synkopierten Hauptthemas. Man wird dabei 
besonders auf die stilleren Partien horchen; vor allem im letzten 
Teil vor Beginn der Coda, da wo erste Violine und Cello kanonisch 
iiber das nun lyrisch-gesangvoll gewandelte und in A-dur aufgehellte 
Hauptthema schwarmen und da, wo gleich darauf dessen erste Noten 
in der Verlangerung zu Halben in beinahe Wagnerschen visionar- — 
geheimnisvollen Klingen im pp sich ins Wesenlose zu verlieren 
scheinen, Das Visionair-Geheimnisvolle spielt gerade in diesem 
Quartett eine nicht unwichtige Rolle. Wir empfinden es wohl am 
iiberraschendsten in klanglich ganz genialer und eigenartiger, ge- — 
dampfter Fassung und leise slawisierender Farbung — Streicher 
p mezza voce iiber liegendem rustikalem Quint- oder SextbaB waa 4 
im langsamen und stilisierten Quasi Minuetto des dritten Satzes. 
Der durchaus kantable Grundcharakter des ersten Satzes, sein iiber 
der Joachim-Brahms-Devise F A E (,,Frei, aber einsam‘‘) weite melo- 
dische Bogen spannendes, elegisch klagendes und bittendes. Haupt 
thema, sein zart verschleiert (mezza-voce) in sehnsuchtsvoller Schwir- the 
merei uber-pizzikiertem Ba dahinschwebendes Seitenthema in Cdur 
und das pikant im luftigen Filigrankleid zweimal dahinhuschende — cf 
rasche Alternativ (Allegretto vivace) des Menuett lassen wenigstens peal 
noch von fern die Nahe der heiteren Liebeslieder-Walzer ahnen. ii 
Die edle, dunkle Resignation des fast allzu breit ausgesponnenen, a 
in beinahe starrer Ruhe feierlich cans langsamen Satzes_ i 
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dagegen zeigt sich auch in Stil und Charakter dem eigentlich ,,Beet- 
hhovenschen“ des ersten Quartetts noch einigermaBen verwandt. 
> Bleiben die wenigen tanzartig stilisierten Partien der beiden 
- Moll- Quartette die einzigen Elemente einer freundlicheren Wiener 
 Lokalfarbe, so weist das dritte und freundlichste Streichquartett 
é in B-dur op. 67 schon viel deutlicher auf die herrliche Phaakenstadt am 
_ Wiener Wald und schéner blauer Donau hin, Haydn, noch mehr aber 
pe ccthoven als Meister der Pastoralsymphonie, gibt seinen Segen 
- dazu. Dieses B- -dur-Quartett ist Brahms’ ,,Pastoralquartett’. Alles 
- kiindet das: zuerst der Charakter der Thematik. Sie bevorzugt wie 
in den frischen ,,Hornertriolen’‘ des bruchstitckweise jedesmal vom 
Ee ecden chor“ jauchzend wiederholten Hauptthemas des ersten 
_ Satzes kurzatmige Naturmotive von bukolisch-idyllischer, naiver und 
eg iiotistischer Art. Dazu stimmt die abermals an den Beet- 
-hoven der Pastorale gemahnende, hochstverfeinerte rhythmische 
_ Kleinarbeit, der freie und lebhafte Taktwechsel: der erste Satz mischt 

| PG). und 2/,-, der zweite 4/,- und 5/,-, der letzte wieder 2/,- und 4/,- 
; Takt. Und schlieBlich entspricht dem die Dynamik: reich, fein, — 
intim und oft von Takt zu Takt wechselnd. So schafft sich der 
_ fréhliche Inhalt eine frohliche und lockere Form; es gehort zum 
- Reizendsten des ganzen Werkes, wenn nach Aucachuttene des Va- 
_ riationenfiillhorns im letzten Satz, im Doppio movimento, wieder die 
Bee tien Hornerrufe des ersten Satzes erschallen und in endlicher lieb- 
a _lichster Verschlingung mit den anmutigen Reigen des Variationen- 
De _ themas im 2/,-Takt fern und ferner im abendlich dunkelnden Walde 
a ‘verklingen. Zu Beethoven tritt Schumann: Das herrliche Andante ist 
x eine Romanze von Schumannscher romantischer Schwiérmerei und 
us Schumannschem Filigran des Satzes. Bleibt fiir Brahms einzig das 
sien Menuett: ein echt Brahmssches d-moll-Intermezzo von 
-mihsam verhaltenem Uninut, heimlicher Leidenschaft, boser Laune 
; Bind durch Sordinen verschleierter Klangfarbe, das sich erst in der 
eda zum freundlichen D-dur aifhellt. 

Se Von den drei Brahmsschen Klavierquartetten — g-moll 
oe: 25, A-dur op. 26, c-moll op. 60 — sind die beiden ersten Ham- 
Biter von 1863 wieder ein Zwillingspaar. Das erste in g-moll 
ist eins der schonsten, dankbarsten“und verbreitetsten Kammer- 
_ musikwerke aus der fritheren Zeit unseres Meisters, und eine der 
















234 Brahms’ Schaffen 


wenigen Brahmsschen Schépfungen, die sogar in volkstimlichen 
Konzerten eine ziindende Wirkung ausiiben dank eines ebenso auBer- 
gewohnlichen Reichtums an herrlichen und packenden musikali- 
schen Eingebungen, wie einer auBerordentlichen Einfachheit und 


Plastik der Form. Das Werk ist aber auch zugleich ungemein - 


interessant als Beitrag fiir die Art, wie Brahms Themen erfindet und 
entwickelt. Im besonderen der erste Satz. Wahrend das klassische 
Charakterthema — wie etwa das Thema der Mozartschen g-moll- 
Symphonie — trotz aller Verdnderungen und Verwicklungen im 


Charakter, in die es die Durchfithrung hineindrangen kann, im Prin- — 
zip dasselbe bleibt, wird das Brahmssche durch schnell wechselnde, 
auf Gefithlsregungen beruhende Stimmungswandlungen nachtraglich 


oft etwas vollig andres. Das Hauptthema dieses Satzes besteht 


nur aus wenigen Noten; es ist ein reines, versonnen dahinschrei-— 
tendes Gefiihlsthema, und ware in dieser Fassung bei den Klassi- 
kern nicht denkbar. Auch das zweite, stark chromatisierende und ge- 
sangvolle Thema in der verwandtesten Durtonart ist in seinem 


lieblichen, sehnenden Drangen schwarmerisch weich und zart. Wa- 
ren es nun Charakterthemen im klassischen Sinn, so hatten sie zu- 
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sammen einen weichen und schwarmerischen Satz gebildet. Ganz 


anders bei Brahms. Er steigert sofort das Hauptthema durch Eng- 
fuhrungen und durch Einspruch einer rhythmisch hdchst energisch 
markierten Klavierfigur ins Heroische und Mannlich-Kraftvolle. Es ist 
gleich erstaunlich wie wunderbar, welche ganz neue und mannig- 


faltige Welt er auf diese Weise aus dem einfachen kurzen Gefihls- __ 
thema aufreiBt. Auch im iibrigen unterscheidet sich der Moll-Dur- 


Mensch Brahms prinzipiell von den Klassikern. Niemals hatte ein 


Klassiker das zweite Thema zuerst in Moll eingefiihrt und dann erst 
beim zweiten Vortrag in seiner eigentlichen Dur-Natur gebracht. 
Niemals hatte ein Klassiker den miachtig sich aufreckenden SchluB 
noch grade vor dem Ende in echt Brahmsscher nordischer Phantasie- 
vorstellung beinahe schemenhaft-gespenstisch sich wie ins Nichts — 
verfliichtigen lassen. Und niemals endlich hatte ein Klassiker das — 
echte Scherzo durch ein wiederum echt Brahmssches Intermezzo — 


von jenem gedampfen nordischen Helldunkel und — im Trio — 


visionaren, nachtlichen Ton ersetzt, der diesen Hamburger Werken _ 
der fritheren Zeit ganz und gar zu eigen ist. Dieser zweite Satz 
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‘ist einer der eigentiimlichsten des Meisters: triib erregt, wie in un- 
_ ablassigem Angstlichen Herzschlag pochend, kapriziéds und fahl zu- 
gleich. Und dann kommt im dritten und vierten Satz der roman- 
- tische Teil dieses Klavierquartetts. .Der langsame Satz gibt ihn 
deutsch und hymnisch mit aller ernst und freudig gehobenen Feier- 
lichkeit eines herrlichen Sonntagmorgens im Walde und — der 
geniale Marsch des Mittelteiles — einer Landschaft, die voll ist 
von romantischen Erinnerungen an Ritter- und Minneherrlichkeit. 
Detmold und Hamburg haben Brahms zu den Klassikern zuriick- 
gefuhrt. Hier in diesem Satz hat noch einmal der Rhein, hat Schu- 
mann das Wort. Der letzte Satz sucht die Romantik mit dem Erz- 
romantiker Berlioz in Ungarn. Wir wissen, wie Brahms die un- 
garische Volksmusik geliebt hat. Ihre ungebundene Freiheit, zugel- 
und hemmungslose naive Natur waren seiner strengen und unnaiven 
Natur als Ausgleich und Erganzung so notwendig, wie Italien, wie 
der Umgang mit Kindern. Dieses Rondo 4 la Zingarese ist nicht 
nur das feurigste, sondern auch das mit iiberragendstem kiinstle- 
-tischem K6nnen gestaltete Stiick ungarischer Zigeunermusik. Alles, 
selbst das Klangliche bis auf die verbluffende Nachahmung des — 
Zymbal, ist zauberisch echt und volkstiimlich; alles aber auch durch 
eine Kunst, ein Konnen geadelt, wie das musikalisch auBergewohn- 
lich begabte ungarische Volk beides niemals erwiesen hat; denn 
ihr einziger grofer Komponist von bleibender Bedeutung, Franz 
Liszt, ist kein reiner Vollblut-Ungar. 
_— Brahms hat gleich im Zwillings-Klavierquartett — A-dur, 
op. 26 — diesen ,,ungarischen Satz“ noch einmal wiederholt, ohne 
_ ausdriickliche Bezeichnung und nicht so nationalgefarbt, doch wohl 
gleich unverkennbar in Rhythmus und Metrum. Die 4uBere Wir- 
kung dieses zweiten Klavierquartetts bleibt hinter der des ersten 
_ zuriick, wie denn als Ganzes das zweite — wie immer in solchem Fall 
bei Brahms — dem ersten an urspriinglicher Frische und Unmittel- 
barkeit der Gedanken und ihrer Ausfiihrung unterlegen, an Kon- 
zentration der Form und Feinheit der satztechnischen Arbeit tiber- 
legen ist. Der erste Satz und namentlich das Scherzo leiden viel- 
leicht ein wenig unter einer gewissen Trockenheit und Sprddig- 
- keit der thematischen Erfindung. Aber es ist erstaunlich, was 
Brahms aus diesem Material entwickelt! Das kann namentlich der 
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groB angelegte erste Satz belegen, der die herben und altertiimeln-— 
den Elemente des ersten, rhythmisch interessanten Triolenthemas 
und die freundlich-anakreontischen Elemente des schwarmerisch 
drangenden zweiten Themas — das der Meister, wie er es in 
seinen Kammermusikwerken mit Klavier besonders liebt, durch die 
Streicher allein einfiihren und dann erst grazioso vom Klavier auf- a 
nehmen 1a48t — in der Durchfithrung zu jenem wuchtigen Pathos 
steigert, das auch den kraftvollen zweistimmigen d-moll- Kanon zwi- 
schen Klavier und Streichern im Trio des Scherzo beseelt. Diet 
Krone des Werkes bildet das Adagio. Wieder wie im entsprechen- o 
den langsamen Satz des ersten Klavierquartetts spricht der Ro- 
mantiker Schumann durch Brahms’ Mund zu uns. Diesmal in_ der . 
Form eines wunderbaren Eichendorffschen oder Stormschen Mond- 
schein- und Nachtstiickes. Es vereint weichste Hingebung bee: 
Schwarmerei im zart gedampften und wie selig schluchzenden Haupt- A 
thema mit damonisch in groBen Klavierarpeggien unter der unbe- if 
wegten tiefen Wasserflache des in schwiler sommerlicher Nacht- a 
luit. dahintraumenden Sees sich regendem und gespenstisch und> 
drohend sich aufbaumendem Spuk. Man denkt. an die langsamen 
Satze im d-moll-Klavierkonzert, im H-dur-Klaviertrio, im Horntrio, 
in den Violinsonaten, an Satze, in denen Naturseele und Menschen- 
seele zur iibersinnlichen Einheit in hinreiBender Zartheit und Tiefe 
zusammenklingen. Auch rein klanglich ist dieses Adagio neu wa 
durchaus romantisch in der Farbe: die beiden Streicher spielen mit © 
_Sordinen gedampft, das Klavier aber ohne Dampfung a tre corde. 
Romantisch ist weiter die leise ins Unbestimmte und Dammernde — | 
verschwimmende edle melodische Linie des Hauptthemas: das Klavier — 
zieht sie klar und bestimmt in ruhigen Vierteln; die Geige verhillt : sie hs 
im unisono — 4hnlich wie es Schumann in der Romanze seiner — a 
d-moll-Symphonie tut — durch sanft schwebende Achtelschleifer. — 
Das dritte, ungleich seltener gespielte Klavierquartett op. (60 
steht in c-moll. Das ist die Tonart der ersten Symphonie, ‘des : 
ersten Streichquartetts, des letzten Klaviertrios. Wir wissen schon, aha th 
was sie gleich dem d-moll fiir Brahms bedeutet: hartes, inher 
loses Ringen, daémonische Spukgestalten, finstren _Trotz, stahlerne is 
Energie, dramatisch gesteigerte Leidenschaft, diister-phantastischen, — 
grausigen Humor. Das alles steckt auch in diesem Klavierquartett, 4 
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das ie Hohe fet chee Idealitat des Wollens und Starke des 
ie _ K6nnens zu den allerbedeutendsten Schopfungen des Meisters zahlt. 
PEs: ist der unmittelbare Niederschlag persénlicher Stimmungen und 

3 _schwerer innerer Erlebnisse. Als Brahms 1868 in Bonn seinem 
_ Freunde Deiters den ersten Satz dieses Quartetts zeigte, meinte er 

a hierzu: _,,Stellen Sie sich einen Menschen vor, der sich eben tot- 
~ schieBen will, und dem gar nichts anderes mehr itbrigbleibt.“ 
Und als er das fertige Werk sechs Jahre spater Freund Billroth 

~ zusendet, fiigt er noch hinzu: ,,Das Quartett wird bloB als Kuriosum 
Be ritgete Etwa eine I[lustration zum letzten Kapitel vom Mann 
y im blauen Frack und gelber Weste. Damit hat er den Schleier, 
a den. er sonst stets vor den inneren und 4uBeren Anregungen zur 
a - Schépfung seiner Werke niederzusenken wuBte, deutlich genug ge- 
P hiftet. Wir wissen heute, daB dieses Quartett bereits um die Mitte 
3 der fiinfziger Jahre in. Dusceldort entworfen wurde, zu einer Zeit, 
on der junge Brahms nach Kalbecks Andeutungen mit eiserner 
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oe Willensstarke ,heftige Wallungen des Gemiits, die ttber das Mab 
i freundschaftlicher Zuneigung und getreuer Ergebenheit hinaus- 
e gingen“, der vereinsamten Gattin des bereits in der Endenicher 
-Irrenanstalt dem geistigen und k6érperlichen Tod entgegendimmern- 
tien “ungliicklichen Meisters gegenitber: unterdriicken muBte und 
eine eigene, mannlich durchgekampite Wertherzeit durchlebte . 
So ist das dritte Brahmssche Klavierquartett ein ‘unmittelbares 
Seelenbekenntnis und gleich jenen c-moll-Werken ganz und gar 
we cin: Werk zum Gefallen, sondern eins der allerkompliziertesten und 


- _ schwersten Brahmsschen en aisle. geworden. Der erste, 











Po thema Re rioeencud nena: sein zweiter Teil lost 
in eine Reihe von Variationen iiber das vom Klavier auf- 
stellte Thema. Auch der zweite Satz, das Scherzo, der eigent- 
he innere dramatische Hohepunkt des Werkes, bleibt finster, 
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wild, heftig und schroff in Rhythmus und Modulation, und in allem 
gespenstisch und unheimlich. Man denkt unmittelbar an das nachtlich- 
spukhafte Treiben im Scherzo von Beethovens c-moll-Symphonie, in 


den freundlicheren Partien an die Jagdklange des Brahmsschen Horntrio. 
Wie eine fromme Vision — Beethovens ,,In questa tomba oscura‘‘ — — 


steht in der Mitte ein kleiner Dialog zwischen Streichern und Klavier. 
Erster und zweiter Satz wirken wie eine in den fast ungreifbaren 
und unwirklichen Farben der Nacht gehaltene, absichtlich farblose 


Radierung. Die Farbe tut erst der dritte langsame Satz hinzu. Er y 
ist Krone und Gipfel dieses Quartetts. Spielen erster, zweiter und * 


vierter Satz nachtlicherweile auf der Erde, so der dritte im Himmel. 


Er ist Brahms’ Liebesgestandnis und durch und durch weich und ro- 


mantisch. Zum ersten und einzigen Male in diesem unnahbar 


diisteren Klavierquartett santftigt sich die unheimlich withlende Leiden- 


schaft zu weichen, freundlichen und schon im lichten, weit von der 
Haupttonart des Werkes sich entfernenden E-dur auch klanglich sch6n 
erwarmten Empfindungen. Dieser Satz ist breit und thematisch auBer- 


ordentlich streng und kunstvoll ausgesponnen, und von hoher Schén- 
heit namentlich in allem, was um das sanft und innig seine stille Liebe — 


gestehende Cello-Haupitthema herum von den tbrigen Instrumenten 
in anmutigen Arabesken und Girlanden gesagt wird. Das Finale 
nimmt die Haupttonart c-moll im Charakter der beiden Satze wieder 
auf... Es ist, wie Brahms es in seinen SchluBsatzen liebt, ein Stiick 
kontrapunktischer Musik; zwar nicht, wie in der e-moll-Cellosonate, 
im fugierten, aber doch im strengen Stil, der schon dem Thema 
sofort einen streitbar und unablassig pochenden Achtel-Kontrapunkt 
im Klavier beigesellt und das zweite Thema stark in den Hintergrund 


schiebt. Der Satz ist keineswegs freundlich, aber er ist im ganzen 
doch weniger auf Kampf, als auf Beruhigung und Befreiung gestellt. 


Wunderbar schon ist der groBe ruhigere, hellere und freundlichere 
Mittelsatz, der im wesentlichen aus zwei Noten des Hauptthemas 


gebildet wird. In der strengen und gewaltigen Anlage, in dem — 
idealen und innerlichen Zusaminenhang der Satze, in der Einheit-— 
lichkeit und Geschlossenheit der Stimmung und Form steht dieses _ 
dritte, mehr respektierte und bewunderte, als geliebte und volks- 
timliche Klavierquartett mit seinen auBerordentlichen geistigen An- 


forderungen an Spieler und Ho6rer in der allerersten Reihe der 
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\ 
grofen Brahmsschen Kammermusikwerke. Im Charakter nimmt es 
im Rahmen seiner Schwestern eine besondere und innerlich durch- 
aus von ihnen unterschiedene Stellung ein: es stellt sich in seinem 


wieder an die brausenden Jugendwerke erinnernden dramatisch- 
- Jeidenschaftlichen und dtister-damonischen Grundton innerhalb der 


Werke der dritten Periode unmittelbar neben die c-moll-Symphonie 


und neben die Werke, die Brahms, wie z. B. auch das Klavier- — 


quintett in f-moll, lange Jahre spaterer intensiver Durch- und Um- 
arbeitufig gekostet haben. Es wird dabei iiberraschen, daB es sich 
in solchen Fallen — zu denen auch das H-dur-Klaviertrio op. 8 
und seine Jahrzehnte spater verOffentlichte Neufassung herangezogen 
sei — stets um Werke ganz personlichen, dramatisch-leidenschaft- 
lichen und explosiven Charakters handelt. Es ist formlich, als ob 


_ Brahms hier in den, in der Regel mildernden und retuschierenden 


Um- und Neubearbeitungen sich der ersten, nackten und unbescho- 
nigten Zurschaustellung seiner Leidenschaften geschamt hatte und — 
nun bestrebt gewesen sei, sie nachtraglich mdglichst zu verwischen 
und zu verhiillen. : 

Brahms’ beide Streichquintette stammen aus der mitt- 


~leren und spaten Zeit, den. achtziger und neunziger Jahren. Das 


erste in F-dur op. 88 gehdrt zu des Meisters Hauptwerken. 


_ Gleick dem ersten Streichsextett, dem ersten Klavierquartett, der 


zweiten Violinsonate, dem ersten Klaviertrio hat es in der Offent- 


_ lichkeit bereits jenen Grad von Volkstiimlichkeit erreicht, von dem 


man bei Brahms iiberhaupt reden kann, und dies dank der Klarheit 
und Knappheit seiner Architektur und Form und der sch6nen Warme 


und Allgemeinverstindlichkeit seiner Ideen. Beides fiihrt es auf 
Beethoven zuriick. Wir sehen das schon an den beiden Themen des 


ersten Satzes. Wie schlicht sind sie harmonisiert, wie gesangvoll 
und wie durch und durch gewinnend und liebenswiirdig! Das erste, 
das ohne alle Einleitung sofort in der ersten Geige einsetzt, konnte 


man fast fiir ein stilisiertes Volkslied halten. Das zweite in A-dur 


4 
4 


p 
y 
a 
‘ 
‘ 
+ 
> 
> 
oy 


‘ 


A 


é 


; : 
et 


7 


kommt schon Brahmsisch versteckter und intimer: in der Bratsche, 
von den beiden Geigen ‘mit zarten Achtel- und Triolenmotiven um- 
Spielt und vom Cello mit einer warmen Gegenmelodie in Vierteln 
begleitet. Der zweite Satz (Grave ed appassionato) verbindet zweiten 
und dritten Satz, Adagio und Scherzo, etwa in ahnlicher Weise 
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im Rahmen eines einzigen Satzes, wie der entsprechende der A-dur- 
Violinsonate. Nur schieben sich hier zwischen das edel-resignierte - 


Grave-Thema (Cis-dur) von Beethovenschem Charakter gleich zwei 
liebenswiirdig bewegte A-dur-Zwischensatze ein: ein lieblich-pasto- 


raler im punktierten °/.-Takt und Siziliano-Rhythmus (Allegretto vi- a 


vace) und ein neckisch und kaum greifbar im Presto pp in Achteln , 
- dahinhuschender und jagender. Die Krone dieses Werkes ist das. 
Finale: ein Meister- und Prachtstiick kontrapunktischen, fugierten. 


Stils und dionysisch-extatischen, froh und hoch erregten Chérakters. 


Wie dieser Satz in brausendem, kraftigem Fugenstil einsetzt, sich 


zum hinreiBenden Jubel steigert, dabei aber doch dem _ ent- 





ziickenden, liebenswiirdig sinnenden und singenden zweiten Thema 


seinen Platz laBt und zum SchluB mehr und mehr in friedevolle : 
Abendstimmung zuriicklenkt, das ist alles so unwiderstehlich und 
natiirlich, da8 man die Liebe und Bewunderung versteht, die gerade _ 


dieses Brahmssche Kammermusikwerk in den Konzertsalen genieBt, 


und die ihm als einem kammermusikalischen Seitenstiick etwa- zur 


zweiten und dritten Symphonie des Meisters auch mit Recht gebithrt. Le 


Das zweite Streichquintett in G-dur op. 111 ist eins der klang- 


freudigsten und leidenschaftlichsten, eins der frischesten und natur-— 


beseeltesten Werke des Meisters. Gleich die wogenden und wallenden 


Wasserschleier der Geigen- und Bratschentremoli zu Anfang des ersten 


Satzes, hinter denen wie der Naturgeist selbst das Hauptthema im Cello 
frei, stolz und kuhn zur Hohe sich schwingt, fuhrt uns mitten hinein. 


Herrlich kontrastiert dazu das in Schubertscher Innigkeit von den 


Bratschen gesungene und dann von den Violinen aulgenommene a 


Seitenthema in D-dur. Die Durchfithrung steigert sich zu uner- : 
horter Wucht und groBem Beethovenschen Pathos. Die kurze Ro- be 


manze des d-moll-Adagio lenkt er in jene Brahmssche Resignations~ 
stimmung in moll ein, von der das g-moll-Intermezzo des dritten — 


Satzes (Un poco Allegretto) ganz und gar erfiillt ist. Aber dace . 


beide elegische Mittelsatze klingt doch ein starker Unterton vere 


haltener Leidenschaft. Im Adagio verrit sie sich in dem (jah ud 
plotzlich im forte herausspringenden Mittelsatz, im Allegretto. in. 
den Triibungen, die auch in dem késtlichen, volkstiimlich einfachen 
Zwiegesang zwischen den beiden Bratschen und Violinen im G- dur- ; 
Trio nicht so ganz weichen wollen. Der letzte, bezeichnenderweise 
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yon h-moll in G-dur hineinmodulierende Satz kommt uns wie die 


Finales der beiden ersten Klavierquartette ungarisch-volkstiimlich: 
kurzatmig und kurzgegliedert im ?/,-Hauptthema, straff und feurig im 


Rhythmus, unruhig und eifrig, mit einer Vielheit von scharf zu- 


einander kontrastierenden Themen und zum SchluB in eine bacchan- ~ 


_tisch jubelnde und wilde Frisca ausmindend. Man merkt die Nahe 
der drei Jahre Alteren Zigeunerlieder; man bewundert aber im Stil 


und Satz, der so mannigfaltige und verschiedenartige Elemente mit 


 reifster Meisterkunst und Selbstbeherrschung zum einheitlich wir- 
_kenden Ganzen zu kombinieren und zusammenzuschweifen versteht, 


den spaten, ,,letzten‘‘ Brahms. Zu ihm stimmt auch die Feinheit 


‘und der Reichtum, mit dem ein Brahmssches Lieblingsinstrument, 


die Bratsche, behandelt ist. Brahms’ Werke farben sich, je spater, 


 desto dunkler, und dazu ist ihm das edle Instrument melan- 
_ cholischer Resignation gerade recht. Die Bratsche stimmt das Seiten- 


thema des ersten Satzes und das Adagio-Thema an; sie nimmt die 


om Fihrung im Zwiegesang des Trio im Allegretto und tritt endlich 


mit dem ersten Thema des Finale heraus. Von entziickender Fein- 
 heit ist die fein abgewogene G-dur-Coda des Allegretto. Sie greift 


noch einmal auf das Trio zuriick; nun aber erOffnet die erste 


- Violine mit der Umkehrung des Triothemas den Zwiegesang, und die 


Bratsche antwortet ihr mit der zweiten Haltte des Themas in der 


es urspriinglichen Form. 


a 


Das einzige Klavierquintett in f-moll op. 34 gehort zu 
des Meisters berithmtesten Kammermusikwerken. Mit der ersten 
Cellosonate, dem Horntrio, den beiden ersten Klavierquartetten, den 


| - beiden Streichsextetten steht es in der Reihe der schon in den sech- 


es ziger Jahren geschaffenen Kammermusiken des etwa dreiBigjahrigen 


_ jungen Meisters. Es ist eine der fiir seinen fritheren Stil charak- 
teristischsten Schépfungen. Aber zugleich auch eine der am ver- 


haltnismaBig am schwersten verstandlichen. Daraus erklart sich sein 
liberaus langsames, schrittweises Durchdringen. Wie jene oben 


- genannten Werke dieses kammermusikalisch so auBerordentlich 
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 fruchtbaren Jahrzehnts, belegt das Klavierquintett namentlich in sei- 


nem ersten Satz, daB Brahms inzwischen von Schumann in die 


_ strenge klassische Schule Beethovens, ja sogar des vom Roman- 
_ tiker Schumann als ein wenig zopfigen ,,alten Papa‘ entschieden 
f Niemann, Brahms ? . Rees 16 
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unterschatzten Haydn gegangen ist. Denn sein “Stil und. / Charallen! ue 
ist nicht der gewohnte Brahmssche oder Schumannsche, dessen 

groBe Sonatenform der Ecksatze méglichst aus in der Regel zwei | 

selbstandigen Themen oder Motiven ihre Entwicklung nimmt, sone 
dern der Haydnsche einer durch hohe Kunst geadelten idealen AM 
und geistreichen ,,Unterhaltung“, die in groBen kammermusikali- : 
schen Werken des 19. Jahrhunderts immerhin eine Seltenheit be- on 
deutet. Sie bedingt einen beinahe verschwenderischen und eee 
ungewOhnlichen Reichtum von thematischen Gedanken. Mag sein, 
daB auch die urspriingliche Anlage dieses: Werkes — Duo fiir zwei 
Klaviere in Umarbeitung eines Streichquintetts mit zwei Celli. = . 
zu diesem eigentiimlichen und die Ubersicht erheblich erschwerenden _ 4 
Stil mit dazu beigetragen hat. Wir kénnen somit im ersten Satz von a, 
vier selbstandigen groBen Themengruppen, im Scherzo ‘yn ret ae 
auch rhythmisch grundverschiedenen Themen samt kurzer fugier- a 
ter Durchfiihrung reden. Der allgemeine Charakter und Untergrund — an 
des Klavierquintetts ist durchaus Beethovenisch: durchaus Pathe: a 
tisch, grofB und monumental, trotzig, herb und kiihn bis zur Harte, 
~kraftstrotzend und schallmachtig. Mit diesem trotzigen und leidens 
schaftlichen Geist ringt — und das ist meist iibersehen worden — ue! 
der Brahmssche Geist der Weichheit und der Resignation. Das 
zeigt sich stellenweise oft gradezu iiberraschend im ersten Satz 
in mancherlei organisch hineingearbeiteten klagenden und rithren- 
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den Partien; die ganze elegische zweite (f-moll) und geheimnis- 4 


voll Pa dritte Themengruppe (cis- -moll) gehort hierher. Das f 
verrat sich ganz und gar offen in der strahlenden Krone dieses” it 
Werkes, dem wunderbaren, in einer Fille weicher und schwarme- 
rischer Schubertscher Melodien von echt Brahmsscher, Terz- 
Sextverbindungen bevorzugender Fassung schwelgenden lang 
Satz. Das belegt endlich der Beethovenisch autgeknéptte d 
nige und bald lustig polternde, bald. sarkastisch spotter 
lachende SchluBsatz. Der erste und letzte Satz bieten in ihre: 
waltigen Anlage und bunten, kunstreichen Rane ie \ 
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der Grund zu suchen, daB man iiber dem zweifellos stark vertretenen 
_ Beethovenschen das eigentlich Brahmssche in diesem Klavierquintett 
~ eigentlich bis heute itbersehen hat. Ich finde es vor allem in jenem 

ts schon oben erwahnten Kampf zwischen Harte und Weichheit, Trotz 
und Klage, Leidenschaft und Trdumen. Am deutlichsten tritt das 
in ‘dem auch dem Umfang nach bedeutendsten ersten Satz hervor. 
E Das mannliche Pathos des Hauptthemas beherrscht zunichst das 
Feld, aber schon die weich klagende zweite Themengruppe hebt 

_ den finstren Trotz der ersten zum guten Teil auf, und sogar die dritte 


und vierte Themengruppe spielen eine sehr selbstandige und mil-. ~ 


| Piterie Rolle. Diese seine weiche Seite gibt Brahms nun_ nicht 
_ mehr auf, rdumt ihr vielmehr auch in der Durchfiihrung einen groBen 
_ Platz ein; einzig die Coda rafft sich zum SchluB mit dem ersten 
_ Thema noch einmal gewaltig auf.” Der langsame zweite Satz mit 
es aie iippigen und schwelgerischen Terz- und Sextverbindungen 
‘ist im Grunde noch viel weicher, wie mancher 4hglich gestimmte 
~ Schumannsche. Im Scherzo ist alle Weichheit im herrlichen Trio 
a _konzentriert. Das aus voller Brust in seligem Glicksgefiihl dahin- 
; singende C-dur-Thema des Klaviers ist eine jener weichen, volks- 
|  liedartig: einfachen Melodien, an denen grade Brahms schon von 
_ den Klaviersonaten an so wunderbar reich ist. Der SchluBsatz 
 verlegt alle ernst sinnenden und in Schwermut gebandigten Ele- 
mente in. die geheimnisvoll aus der Tiefe in kanonischen Eng- 
 fithrungen in Halben und Ganzen zur Hohe steigende langsame 
petting (Poco sostenuto), wie sie in ahnlicher Art Schumann in 
seinen SchluBsatzen liebte. Er bricht im pp auf der Dominant ab; 
By ganz iiberraschend zeigt nun das Finale im Allegro non troppo 
i sein wahres Gesicht: es ist trotz der Molltonart in dem _ kurz- 
 gliedrigen 2/,-Themen uberaus vergniiglich, jovial, zu allerhand kleinen 
SP aithmischen SpaBen auigelegt und ganz und gar launisch erregt.. 
fp Die weitgespannte Coda (Presto, non troppo) drangt und preBt 
E das Hauptthema durch rhythmische Verinderung in ein atemlos 
hinlachendes 6/.-Scherzo (cis-moll) zusammen und treibt es schlieB- 
lich durch Synkopen noch immer mehr in die Enge. Allein, die 
rohlaune vermag das alles nicht zu hemmen; es empfiehlt sich in 
n beiden SchluBtakten mit einem kurz abreiBenden, hellen und 
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beginnt, so aufgeraumt und heiter — freilich immer im Sinne’ des 


f-moll! — ist sein Ende. 
Die Reihe der Brahmsschen Quintette beschlieBt ge Klari- 


nettenquintett in h-moll op. 114, das am 24. November 1891 


ztum ersten Male unter Mitwirkung von Joachim, Wirth, Hausmann und 


Miihlfeld am Meininger Hefe erklang. Dieser wundervolle, herbst- 


lich reife Brahms ist ein Bekenntnis-der Resignation: ,,wir fiihlen 


mit Brahms, wie er sinnend zuriickblickt auf ein an kraftigem Schaf- ae 


fen, an kiinstlerischen Erfolgen, an Anhanglichkeit und Liebe reiches 


Leben und nicht ohne das schmerzvolle Gefiihl des Voriiber sein 


Lebensschilf weitersteuert“ (Deiters). Zu solchem Bekenntnis stiller 


oder schmerzlich erregter Resignation eignet sich die weiche Klari- 
nette ganz hervorragend. Wie im Klarinettentrio und in den beiden — 


Klarinettensonaten, ist dieses klassische Holzblasinstrument aller ed- 


len und schwarmerischen Liebes-, Sehnsuchts- und Wehmutsemp- 


findungen mit meisterlicher Kunst bald fihrend, bald begleitend, 


bald melodiebildend, bald in der Tiefe fundierend, bald frei kaden- 


zierend und improvisierend, bald als Mittelstimme fiillend unter voll- st 


ster Ausnutzung all seiner verschiedenen Klangfarbenlagen in Hohe, 


Mitte und Tiefe verwandt. Ein ganz eigner weicher Wohlktang — 


wir fragen abermals erstaunt: wie konnte nur das Marlein vom 
»herben Brahms‘‘ grade auf Grund seiner bekanntesten Kammer- 


musikwerke aufkommen? — eignet allen vier Satzen. Die Resi- 


gnation breitet sich iiber den ersten und letzten (Variationen-)Satz 


am tieisten aus. Die diesem Werk ganz eigentiimliche Freiheit, 


Mannigfaltigkeit und stellenweise beinahe improvisatorische Locker- va | 


heit in der Form zeigt sich am iberraschendsten im Adagio, das — 
die groBe dreiteilige Liedform mit einem eingeschobenen, leicht 
- ungarisch gefarbten Mittelsatz (Pi lento) von ganz freier, ‘smite 
der Klarinette phantasieartig bliihende Arabesken und Girlanden 
schlingender und rhapsodischer Anlage zum einheitlichen Ganzen | 


zusammenschlieBt. Ein wenig Humor im Brahmsisch gedampften 


und verschleierten Sinne liegt einzig in dem namentlich rhythmisch 


abermals leise nach Ungarn weisenden, eingeschobenen h-moll- Presto 
non assai, ma con sentimento des dritten Satzes. 


Zur klanglichen Weichheit, zum Charakter edler Resigraaee : 
zur Freiheit und Mannigialtigkeit der Form, zur gelegentlichen zarten 
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ungarischen Lokalfarbe, wie sie den Brahmsschen Kammermusiken 


aus dem letzten Jahrzehnt der Zigeunerlieder eigen ist, tritt noch 
eine weitere Charaktereigenschaft des letzten Brahms: die sich 


immer mehr vereinfachende und auBerlich immer _,,unscheinbarer‘ 
werdende, mit Vorliebe elegisch gefarbte Thematik. Das sind alles 


Themen, die man immer und immer wieder spielen mu8, um ihren 


in der Tiefe verborgenen Geistes- und Gefiihlsgehalt ganz auszu- 


_ kosten. Es 1aBt sich freilich dabei nicht ganz hinwegdisputieren, 


daB die musikalische Erfindung an sich in Brahms’ Spatwerken 
zweifellos weniger spontan und intuitiv, mehr vom feinsten Kunst- 


_verstand reflektiert wird. Es laBt sich nicht leugnen, daB8 grade 


die im Charakter elegischer und weicher Resignation einander eng 
angenaherten Themen sich auch musikalisch oft auBerordentlich 
ahnlich sehen. Wir vergleichen da beispielsweise das Thema des 


dritten Satzes (Andantino) mit dem Variationenthema des vierten 


Satzes. (con moto); diese innere Gleichartigkeit geht bis in die 
Figur der zwei Achtel hinein. Oder: eine wie verhaltnismaBig ge- 


_ringe innere Verschiedenheit besteht zwischen dem edlen, mit jener 
- sanfiten Geste des stillen Schmerzes, wie wir sie namentlich aus 


dem Deutschen Requiem kennen, eingefithrten h-moll-Hauptthema ~ 


- und dem Beethovenisch intensiven, selbst im gesattigten Gliicks- 


gefihl (forte espressivo!) immer noch elegisch gefarbten D-dur- 


Seitenthema des ersten Satzes. Das ist zweifellos eine ganz leise 


innereSchwache, denn auch die Kammermusik kann, wie jede Musik, 
der Notwendigkeit des Gegensatzes nicht entbehren. Doch diese 


| innere Gleichartigkeit und Kontrastlosigkeit erhoht andrerseits die 

Einheitlichkeit des Werkes, und Brahms weif ihr in seinem emi- 
_ henten Feingefihl durch ein stark wirkendes Gegenmittel nach 
_ Kraften zu begegnen: durch die Auflockerung der Form durch im- 
_ provisatorische und rhapsodische Elemente. In das Hauptthema des 
ersten Satzes improvisieren sich erst die beiden Geigen in Terzen 


und Sexten und dann, wie probierend ihren ganzen Tonumfang 


von der Tiefe zur Hohe durchlaufend, in einem guten Dutzend Tak- 
_ ten hinein; der Pii-lento-Mittelsatz des Adagio ist eine einzige 
_ groBe elegische Improvisation unter weitem PuBtahimmel, und die 
_ letzte der Variationen des SchluBsatzes — Un poco meno mosso 
ee — lenkt in gleich freier und gelockerter Form wieder zum Haupt- 
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thema des ersten Satzes zuriick und schlieBt damit in sinniger Weise __ 
den Ring. Und wenn die Klarinette in der vorletzten Variation 
durch Wiederaufnahme des Sechzehntelmotivs als Kontrapunkt zum we 
Thema in der Bratsche (2/, in 3/, rhythmisch gewandelt) den Boden i. 
dafiir so iiberaus fein vorbereitet, so erkennen wir: hier -spielt of 
Brahms noch einmal eine ahnlich iiberraschende Karte : aus, wie im we 
Finale des dritten (B-dur-)Streichquartetts. ieee 
Nach diesem Uberblick iiber das Ganze werfen. wir nun foc is 
einen ruhigen Blick iiber das Besondere der einzelnen vier Sitze. 
Der erste Satz wahrt seinen Grundcharakter still ergebener Resi- : . 
gnation bis in die Durchfiihrung hinein. Wohl kommt es in den 
scharf gestoBenen Achteln der Ubergangsgruppe zum zweiten Thema . 
zu herrischem Trotz, in der SchluBgruppe des Hauptteiles zu Feu) 
rigem Aufschwung; allein die stilleren Elemente der Resignation — ‘ 
iiberwiegen, und grade in der Durchfithrung, die denn auch folge- . a 
richtig die punktierten Rhythmen des Einleitungstaktes jener Uber- 
gangsgruppe ins Gehaltene und Schwere zieht. Und so bestimmt — 
denn der SchluB dieses Satzes den Charakter des ganzen Werkes — 
und wirkt beinahe symbolisch: er schlieBt in tiefer Lage, immer 
stiller und resignierter werdend, mit den Seufzern des Haupt- 
_themas. Der zweite Satz wahrt diesen Charakter nach seiten des 
Schwarmerischen und Sehnsuchtsvollen. Gleich dem langsamen Satz 
des dritten Klavierquartetts (c-moll) ist er ein groBer Liebesgesang. 
Allein, schon seine ganz eigene Klangfarbe — die Klarinette in ihrer ae 
schénsten Lage melodiefithrend, die Streicher durch Sordinen ge- 
dampit mit sanft schwebenden und wogenden Triolenfiguren be-_ 
~gleitend — riickt auch ihn in das verschleierte Licht einer zarten 
Resignation, die ihre , siiBe Bitternis“ schon im ersten Takt in dem a 
g (statt gis) der begleitenden ersten Geige fein und deutlich genug ! 
Radice Der Mittelteil (Pitt lento) — wir haben ihn schon oben ~ 
charakterisiert — ist ein Stiick zigeunerischer PuStamusik. Seer 
stellt sich die Klarinette als konzertierendes Instrument iiber wales 
den und schwankenden Tremolos der Streicher und selbst innerhalb — 
aller scheinbar rhapsodischen und phantastischen Freiheit und Will 
kiir auf den thematisch einheitlichen und festen Boden des oe 
Werkes: die drei ersten Noten des von der Klarinette in der Art — 
der Alten durch artige ,,Lauflein’* verzierten, ,diminuierten“ Themeed ; 
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dieses Datieleatves sind die genaue Moll-Fassung vom ersten Takt- 


te des _ Hauptthemas. Von wunderbarer, sanft verklarter Schénheit 
eye jist der SchluBteil dieses Satzes mit seinem zarten Dialog zwischen 
 Klarinette und erster Geige; ihm nicht zum mindesten ist es zu 


- danken, daB man diesen Satz zum schénsten und poetischesten 


des ganzen Klarinettenquintetts und zu einem der herrlichsten und 


_ rithrendsten langsamen Satze zahlt, die Brahms je geschrieben. Der 
_ dritte und vierte Satz gehoren schon durch den lyrischen, volkslied- 
‘ - artig einfachen Charakter ihrer Hauptthemen zusammen, Wieder 
ist im dritten die thematische Einheitlichkeit innerhalb der einzelnen 


Satze dieses Werkes deutlich betont; denn abermals ist wie im 
‘zweiten Satz das Thema des auch hier ungarisch gefarbten Mittel. 


Ne satzes (Presto non assai) in seinem ersten Takt die genaue Moll- 
_ Fassung vom ersten Takt des treuherzig-eckigen Hauptthemas. Das 
_ zart durchbrochene Filigran dieses Mittelsatzes steigert sich in den 
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e fiinf Variationen iiber das einfach und schlicht erzahlende Thema 
des. SchluBsatzes zu jener staunenswerten Feinheit, wie sie im 
ia besonderen dem letzten Brahms‘ eigentiimlich ist. Sie greift schon 
Rains sinnige und zart- -elegische Hauptthema selbst hinein: bereits 
in seinem Vortrag teilen sich, einarider gewissermaBen das Wort » 
- vom Munde wegnehmend, erste Violine und Klarinette. Die erste 
B Variation erteilt dem Cello solo die Fithrung; die andren Instru- ~ 
cae mente geben nur gewissermaBen in Randnoten ihre Meinung dazu. 
~ Die zweite schlagt einen erregten, durch die synkopierte Beglei- 
tung auch auBerlich in fiebernden Pulsen klopfenden Ton an. Die 
_ dritte Jést das Thema in eilfertig dahinflieBende Sechzehntel auf. 
- Die vierte riickt das triibe h-moll in das sanfte Licht des H-dur und 
stellt einen zart verklarten Zwiegesang zwischen Klarinette und 
erster Geige hinein. Die fiinfte aber — sie haben wir schon oben 
_ eingehender betrachtet — leitet in rhythmischer Wandlung des 
| - Themas G/. statt 2/,) durch die Wiederaufnahme der zunachst noch 
_ freier abgednderten Sechzehntelfigur aus dem Anfang des ersten 
‘ Satzes als Kontrapunkt in der Klarinette sanft und unmerklich zum 
— ruhig und breit ausgesponnenen SchluBteil (Un poco meno mosso) | 
etc Und, manitca wit’ s nos nicht, hier wird nicht nur der Ring 
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kurzen Coda des ersten Satzes erstirbt und verléscht auch die groBe 


Coda des SchluBsatzes schlieBlich tief ergreifend und ans innerste 


Herz rithrend nach einer letzten kleinen Solokadenz det eras 
in still resignierten Seufzern und Klagen: ,,es war einmal .. .“ , 
Die beiden Streichsextette fir zwei Violinen, zwei Brat- 


schen und zwei Celli beschlieBen die Reihe der Brahmsschen Kammer- — 


musikwerke aus den sechziger Jahren. Das erste Streichsextett 
in B-dur op. 18 ist in gliicklichsten Stunden entstanden. Das ernste 
Brahmssche Antlitz zeigt in ihm die Zuge' einer fast apollinischen 
Heiterkeit und eines starken, gesunden, bis zum Ubermut leben- 


bejahenden Geistes. Fiir Brahms’ Entwicklung ist es tiberaus wich- — 


tig. Es ist die schéne und itberaus frische Frucht der Detmolder 


,oelbstbesinnung’. Der Romantiker Brahms der ersten eroBen Kla- 


viersonaten, des Es-moll-Klavierscherzo, des H-dur-Klaviertrio, der 
Schumann-Variationen, der Klavierballaden besinnt sich in stiller 


Selbsteinkehr zur rechten Zeit, daB die ewigen Quellen der Ton- | | 


apatoy tt 
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kunst nicht im noch so verlockenden romantischen, im Schumann- 


schen, sondern im klassischen, im Beethovenschen, Haydnschen und 


Mozartschen Kunstland rauschen. So spinnt er den durch die Dussel- 
dorfer Zeit beinahe abgerissenen Hamburger klassischen Faden weiter 


und geht noch einmal in die strenge Schule der Wiener Klassiker. 


Das erste Brahmssche Streichsextett ist in Charakter, Stil und Satz 


aufs engste mit dem Beethovenschen Septett verwandt. Dies wie 
jenes hat den Meisternamen ihrer Komponisten erst wahrhaft volks- _ 
tiimlich gemacht. Brahms’ erstes Streichsextett im besonderen war — 
mit den spateren Magelonen-Romanzen der erste groBe eee bis ae 


zum Deutschen Requiem. 


Der klassische EinfluB liegt in diesem Sextett auf der Hand : ee 
Formell zeigt er sich im schénen EbenmaB einer klar und weit ge- | 
spannten Architektur, die, wie zum Schlu8 des Expositionsteiles — : 
der Themengruppe des ersten Satzes, auf die breiten und festgegriin- 
deten Fundamente groBer Orgelpunkte (hier itber C) zu bauen liebt. 
Weiter zeigt sich’s formal in der Art der Durchfithrung, der Be- 


leuchtung der Themen von ganz neuen Seiten, der ganz und gar 
nur Brahms eigenen wunderbaren Kunst in der Vorbereitung der 


ebenso logisch wie iiberraschend eingeleiteten Reprise des Haupt- — : a 
_ satzes; wie herrlich tritt sie nicht in diesem ersten Satz ein; wie 
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sieghaft strahlt und leuchtet das Hauptthema im forte und in zwei 


_ Oktaven der beiden Bratschen und des ersten Cellos! Der klas- 


sische Einschlag verrat sich weiterhin in der Kunst der einfach fi- 
gurierenden Variation (zweiter Satz; Andante, ma moderato). Wir 


-denken da an Haydn, Mozart und den jungen Beethoven; ja, 


noch viel weiter zuriick, an Handel. Das energisch und einfach 
harmGnisierte Thema — es ist Beethovenschen Geistes voll — wird 
in der ersten Variation in fliissige Sechzehntel aufgelést; diese Be- 


-wegung steigert sich in der zweiten zu lustigen Sechzehnteltriolen ; 
' in der dritten zu drohend rollenden und mit zackigen Blitzen in den 


iibrigen Instrumenten wetterleuchtenden Zweiunddreifigsteln der bei- 


den Celli. Bis hierhin geht die Variierung des Themas nur mit den 


Mitteln rein rhythmischer, ,aullosender“‘ Figuration vor sich. Nun 
erst beginnt die melodische. Die vierte Variation beleuchtet das 


Thema in erster Violine und Bratsche zu geschmeidig dahinflieBen- 


den Mittelstimmen zum erstenmal von der freundlichen Durseite. Die 


finite spielt und tandelt mit ihm in der ersten Bratsche tiber land- 


lichen MusettenquintbaB der zweiten Bratsche zu galanten kleinen 
: _Verbeugungen der beiden Geigen, wihrend die beiden Basse erst 
im zweiten Teile ganz zart Seeders in das reizende Rokoko- 
a stimmungsbildchen hineintrippeln. Die sechste und letzte Variation 
- bringt das d-moll-Thema wieder wortgetreu, doch diesmal 


elegisch und piano, im ersten Cello, von zarten und neckischen 


es Pizzikato-Imitationen der beiden Geigen und von ernst zur Wiirde 
_. mahnenden Zwischenreden der beiden Bratschen begleitet und in 


der Coda mit einem traulich und heimlich in Terzen gefiihrten, 


_ dunkelgefarbten Zwiegesprich zwischen den Geigen und Bratschen 


_ beschlossen. Klassischen EinfluB zeigt endlich die Wahl der alten 
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 Rondoform fiir den Haydnsch behaglichen und frohgemuten, in der 
_ abschlieBenden Coda aber zu hellem Jubel gesteigerten SchluBsatz 


(Poco Allegretto e grazioso). Stilistisch und satztechnisch erinnert 
in diesem ersten Sextett die haufige Verdoppelung der melodie-. 


 fiihrenden oder blo8 begleitenden Stimmen in der tieferen Oktave 
an Haydns beliebte und volkstiimliche Art. Im Charakter aber ver- 


rat sich die Schule der Wiener Klassiker in der schénen Warme 
der Empfindung, in der quellenden Frische und dem Reichtum 


an herrlicher melodischer Erfindung-— gleich der erste Satz tut 
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Ved 


es nicht unter drei Themen. Und hier tritt in der begliickten iEr- 
innerung zu Beethovens Septett noch ein andres, klassisch-roman- 
tisches Kammermusikwerk: Schuberts Forellenquintett. So ist auch — | 
die weiche Klangsinnlichkeit der beiden Brahmsschen Streichsextette 
eigentlich ganz Schubertisch. Im ersten wie im letzten Satz liebt 
es daher Brahms, gleich in den Hauptthemen das schwarme- 
rische und edle Gesangsinstrument des Cello als Trager der Melo- a 
die herauszustellen und die Themen erst, nachdem das Cello das 4 
Seinige zu Ende gesagt hat, durch die erste Violine nachsingen 
und steigern zu lassen. Das war Joachims guter Rat, der sich : 
herrlich bewahrte. Und wenn uns gleich im ersten Satz. das ;s0)5 
genial wie tberraschend in A-dur einsetzende Ubergangsthema und a 
das aus voller Brust singende zweite Thema (F-dur) in behaglichste * 
Wiener Landlerseligkeit wiegen, so spiiren wir: auch das ist Schu- — it, 
bert: Ungleich stirker wie Schubert, wie Haydn und Mozart, hat 
aber doch Beethoven auf Brahms’ erstes Streichsextett eingewirkt, es i. 
Mit Handen zu greifen tritt dieser Beethovensche Einflu8 im F-dur- ae 
Scherzo (Allegro molto) zutage. Sein landlich-derber Humor ist, 
bis in die Thematik und Tonart hinein, ganz der in den entsprechen- ea 
den Sdtzen von Beethovens sechster (Pastoral-) oder vielleicht auch 
siebenter (A-dur-)Symphonie! Charakter und Technik sind dort). 
_ wie hier dieselben: lustige Engfithrungen im Seitensatz, im Trio und 
in der aus ihm gewonnenen Coda womoglich noch bis zum ,,Hane- — 
biichenen“ und fiir den reservierten und aristokratischen Brahms. 4 
ganz erstaunlich Popularen gesteigerter Humor. Doch trotz aller 
auBeren Derbheit manch’ artig hineingeheimniBte Feinheit; Wer (4 
z. B. wiirde im BaB von Trio und Coda den leicht variierten Anfang, ma 
des Hauptthemas suchen? Beethovenisch ist weiterhin die alles 
Thematische in ein lockeres, aber fest und feingefiigtes Gespinst 
auflésende Klein- und Feinkunst der Variation; Beethovenisch, doch 
auch Haydnsch zugleich die organische und zwanglose Vereinigung 
der beiden sinnigen, anmutigen und im Mozartschen Sinn kantablen — 
Allegro-Hauptthemen mit den einzelnen, bald. liebenswiirdigen, aldo 
(g-moll-Teil) kraftig und energisch rhythmisierten Zwischensatzen 
in dem zu behaglicher Breite gedehnten Rondo-Finale. Ja, a 
ist die Kunst der Uberginge, der Riickleitungen, ist die Idee, die in 
eine jubelnde Stretta ausmiindende Coda (animato, poco a poco pit) ~ 
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- \thematisch aus eaenh »energischen“ . moll- Zwischensatz 2 zu gewinnen, 
~ derart klassisch und wienerisch, daB man von diesem kostlichen 
‘Satz gesammelter Lebensfreude sagen konnte: war’ er nicht von 
Brahms, ér miiBte von Haydn oder Beethoven sein! | 
| Gegeniiber dem zweiten Streichsextett ist das erste ein bei- 
oe “nahe homophon angelegtes Werk; eine Ursache mehr fiir die ver- 

_ haltnismabig rasch errungene Krone seiner Volkstiimlichkeit. Schon 

die melodisch einganglichen, harmonisch und rhythmisch sehr ein- 

ich gehaltenen Themen arbeiten auf eine méglichst breite ,,All- 

-_gemelnwirkung" im edelsten Sinne hin; und wenn, wie wir sahen, 

die Hauptthemen der beiden Ecksatze je zweimal — erst vom Cello, 
_ dann vor der ersten Geige — gebracht werden, oder wenn das der 
a ersten Bratsche anvertraute Thema des Variationensatzes jedesmal 
in beiden Teilen vom Chor der iibrigen Instrumente unter Fithrung 
der ersten Violine wiederholt wird, so tragt das alles dazu bei, die 
leichte FaBlichkeit dieser Hauptgedanken auch noch durch die pra- 
~ gnante und eindringliche Form ihrer Aufstellung zu erhohen. Sogar 
die bei Brahms sonst oft so intrikate Durchfiihrung des ersten Satzes_ 
a. wahrt diese moéglichst vereinfachte Linie des ganzen, im schdnsten 
Sinne junglingshait frischen, melodisch schwellenden und quellen- 
den Werkes: sie ist im Gegensatz zur ungemein breit ausgespon- 
me ynienen dreiteiligen Themengruppe ee OLS ae knapp gefaBt und 
” einfach behandelt. © : 

Das erste Streichsextett ist das einfachene und volkstiimlichere, 
ee kraftigere, einganglichere und beliebtere. So seelisch. ,,unzu- 
__ sammengesetzt“ wie das erste, ist das zweite in G-dur oy 36 
__y»zusammengesetzte“ nicht. Es ist entschieden das feinere, kunst- 

~ reichere und personlichere. Zugleich ist es ein eminent natur- 
4 beseeltes Werk. In seinem tiefen, romantisch- -idyllischen Naturgefiihl 
g bildet es bereits eine deutliche Vorahnung der zweiten (D-dur-) 
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Symphonie. Sie gibt sich in Charakter und Satz an einer Stelle offen 
a zu erkennen: da, wo die beiden Violinen nach dem ersten Vortrag 
BF des Peuheias wechselseitig die Achtelbewegung der ersten 
_ Bratsche mit d cis aufnehmen und zum zweiten Vortrag dieses 
_ Themas durch das Cello hiniiberleiten. In diesem durchaus roman- 
Og  tischen Streichsextett ist fiir Klassisches, fir Haydnsches, Mozart- 
ches oder Beethovensches natiirlich nicht entfernt, wie in dem 
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ersten, Raum. Sein Klassisches, Beethovensches liegt eigentlich 
einzig in der, wunderbar schén in zartester Abschiedsstimmung 
in E-dur ausklingenden, letzten Variation des von edler Resignation 
und stiller Trauer erfiillten langsamen Satzes (Poco Adagio, e-moll). 


In diese fiinfte Variation hat Brahms alle W4arme, alle Gefithls- 


tiefe, allen Klangzauber zusammengedrangt, die das spréde und 
wenig geschlossene, im wesentlichen auf zwei Quartschritten ge- 
griindete und von chromatisch herabweinenden Achteln der zweiten 
Violine begleitete Thema, die fahle Herbsttonart e-moll und die 
strenge Gebundenheit der vorangehenden Variationen zum ‘guten 
Teil zurickhielten. 


Das Brahmssche tritt dagegen ganz iberwiegend in den drei 2 ; 
iibrigen Satzen heraus. Im ersten Satz als sanfte, elegische Schwar- an 


merei, im zweiten, dem Scherzo in g-moll, als eine, alle spadteren 
Brahmsschen Intermezzos vorbildende verschleierte und gedampite, 


absichtlich wie miide und verdrossen im engen Kreise sich drehende 


und halb eint6nige, halb eigenwillige und eigensinnige Tanzidylle 
von leicht slawischer Farbung, in deren triibe Gramlichkeit sogar 


der forsche und frische Walzer des G-dur-Trio (Presto giocoso) 


vergebens ein lustigeres Leben zu bringen sucht. Allerhand kleine 
feine Ziige verstarken noch musikalisch diesen Charakter: di2 Be- 
tonung der leichten Zahlzeit, des zweiten Viertels im Hauptthema 
durch einen klaglichen ,,Praller“‘, die wie graue Nebel miirrisch 
dahinschleichenden Triolen im d-moll-Seitensatz, das Hamburgisch 


behabige und gehaltene ZeitmaB (Allegro non troppo). Man ver- 


gleiche einmal dieses Scherzo des zweiten Streichsextetts mit dem — 


des ersten: welch ein Unterschied und welch eine Nachdunkelung 


des Scherzobegriffs, den einzig das Trio in beiden Scherzos als — 
Trager der bauerlichen Lustigkeit wahrt! Das Brahmssche des. 


letzten Satzes (Poco Allegro) liegt in dem breiten und weichen 


Gesang, den erste Violine und erstes Cello,in satter, tiefer Klang- at 


farbe im leicht dahinschwebenden 9/,-Takt anstimmen. | 
Ganz fiir sich und dem letzten in seinem freundlichen Cha- 
rakter ebenso entsprechend, wie im tritben der zweite dem dritten, 
steht der erste Satz (Allegro non troppo). Die weich verschleierte 
 schwiile Klangsinnlichkeit seines in zarten und vielfach gebroche- 


nen, aber tppigen Farben erstrahlenden Satzes, der lange Atem — 
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und die breite, immer wieder wie selig und wonnetrunken mit der 


 neapolitanischen Sext hinauflangende Entwicklung seines Haupt- 
' themas, die deutsche quellenmurmelnde und bltitenduftende Waldes- 


romantik, die aus allen Ecken dieses wundervollen Satzes singt 
und klingt, riickt ihn in die unmittelbare Nahe des ersten groBen 


vokalen Beitrags des liebenden jingeren Brahms: der Magelonen- 
- Romanzen. Heute wissen wir, was der junge Meister — auch in den 


Noten aga (t) he in der zweiten Themengruppe des ersten 


Satzes — in dieses Sextett hineingeheimniBt hat: das innige Lebe-. 

wohl an seine erste und letzte ernste Liebe, das anmutige Pro- 
fessorentéchterleiri Agathe von Siebold in Géttingen. Dieser erste 
Satz des zweiten Streichsextetts gehort zum Wunderbarsten, was 
Brahms fur Kammermusik geschrieben. Schon das Hauptthema: 


.. wie zart verschleiert (p mezza- voce), wie in romantischen Regen- 


_ bogenfarben zwischen Dur und Moll schillernd ist sein Vortrag, 
wie zogernd und nachdenksam, in kleinen taktweisen Imitationen 


seine Entwicklung, wie weltentriickt und mystisch-visionar sein stiller 


- SchluBanhang im pp und in ruhigen Vierteln! Wie scharf kontrastiert 
_ mit diesem, in breiten lyrischen Bogen gespannten Hauptthema in 


ihrem eckigen Rhythmus und ihren herben Engfiihrungen die Uber- 


gangsgruppe! Finzig das zweite Thema mit seinem breiten und - 
_ warmen Gesang des Cello, den die erste Geige dann in der Oktave 


mit aufnimmt, stellt noch einmal die Bricke zum ersten Sextett her. 
Das ist wieder ganz der Beethovensche Ton, wie ihn gleich die 


_ beiden Hauptthemen des ersten Satzes der jiingeren Schwester an- 


schlagen! Zum Herrlichsten in diesem Satze aber gehédren — wie 


_ in allen Brahmsschen Ecksatzen seiner Instrumentalwerke in groBer 


Sonatenform — die zogernd und unendlich fein vorbereiteten Riick- 


leitungen zur Wiederholung des Hauptsatzes vor und nach der 


Durchitthrung. Wie Brahms mit dem Quintschritt zu Beginn des 


ae Hauptthemas in Engtiihrungen die Riickleitung bewerkstelligt, leitet 


er uns hier sanit und iiberraschend durch einen chromatisch sich 


in der ersten Geige hinabsenkenden EngpaB in leichter Molltribung 
zum heimlich in der Bratsche murmelnden Waldesquell zuritck. 
Das sind auBerordentliche _Feinheiten, die wir gewohnt sind, 


: ‘eigentlich sonst erst bei dem spateren und letzten Brahms zu suchen. 
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DIE SERENADEN 
















Die beiden Orchester Serene sy in D-dur op. 11 (die iBonnen oe 
und in A-dur op. 16 bilden die mit romantischen Blumengirlanden 
‘umwundene Eingangspforte zur zweiten, in Detmold einsetzenden 
_ Schaffensperiode des Meisters. Aus ihnen spricht der jiingere, sechs- a 
undzwanzigjahrige Brahms der Magelonen-Romanzen. __ ee 

Betrachten wir beide Serenaden im Rahmen von Bratng ‘Ge. ‘ 
samtschaften, so miissen wir sie als recht eigentliche Ubungs- 1 und | 
Studienwerke im. Orchestersatz bezeichnen. Der erste Kampf | um 
die Symphonie war verloren worden und hatte resigniert mit dem 
d-moll-Klavierkonzert geendet. Nun begann er mit seiner strengen 
und klugen Selbstkritik zunachst das vor Beethoven Liegende, , 
das inhaltlich und technisch Einfachere zu meistern: seine ‘Detmolder— 
Zeit (1857—60) wird fiir ihn auf symphonisch- instrumentalem Gebiet 
zu einer stillen, strengen Lehrzeit im Studium Haydns und Mozarts. 
Brahms steckt sein symphonisches Ziel zunachst zuriick und schreibt _ Hy 
zwei Serenaden. Und wie immer bei dem denkbar scharf selbst- 16) 
kritischen Meister und treuesten, gewissenhaftesten kiinstlerischen a 
Arbeiter Brahms, sucht die zweite Serenade durch gediegenste Fein- 3 q 
und Kleinarbeit das zu vollenden, was ihm etwa an der ersten noch © 
nicht vollkommen gelungen efschien. 

Wie stellt sich zunachst Brahms zur Serenade? Mit dem Tode 
der edlen ,,dienenden Kunst‘ ist auch die ganze Serenaden-, Cassa- a 
tionen-, Nocturnen- und Divertimento-Literatur, sind die vielen rei- _ | 
zenden ,,Nachtmusiken“ und ,,Gartenmusiken“ des 18. und friihen — 
19. fahehind rts von Markt und Gassen verschwunden oder ganz 
vereinzelt in die modernen Konzertséle gewandert. Fiir so lokal- 
wienerisch get6nte Beitrage wie Robert Fuchs’ trauliche Serenaden 
‘fur Streichorchester, hat man selbst in Wien leider schon die Fithlung 
verloren. Volkmanns, Brahms’ und Draesekes Serenaden sind ne 
ziemlicl die ney bereits recht seltenen laste einer Literatur 
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-namentlich die zweite in A-dur am klarsten. Nicht nur, weil 
sie durch AusschluB der Geigen die mit der Zeit freilich reichlich 
ermiidende, abendlich dunkle, melancholische und heimliche Grund- 
und Klangfarbe der Bratschen bevorzugt, sondern vor allem am 
_ starksten durch den Charakter ihrer fiinf Satze selbst. Kein siid- 
deutscher, sondern ein norddeutscher Spitzweg bringt da seiner 
-geliebten Dame éin Standchen. ‘Selbst das originelle Scherzo — der 
beste Satz dieser Serenade — und das in seiner pausendurchsetzten 
‘und fein durchbrochenen Rhythmik und Metrik bereits echt 
Brahmssche Menuett bleiben gedampften Humors voll; das fein 
_und kompliziert gezeichnete Adagio mit seinem ostinaten Chaconnen- 
Bs Bab schlagt geradezu ins Schmerzliche um; der erste Satz gibt 
es eigentlich nur in seinem, in weiche Terzen gefaBten Seitenthema 
1 einer zart verhaltenen stillen Heiterkeit der Seele ein wenig Raum, 
| _ und erst das frische und leichte Rondo- Finale mit den kecken Triolen 
- seines Nachsatzes in der Oboe lenkt endlich in den echten alten 
ay _ Serenadenton der Klassiker ein. Erst dieser Satz entscheidet tiberall 
das mit viel behaglicher Freude laut geduBerte Erstaunen, daB 
a der ernste Hamburger Johannes gelegentlich auch einmal wirklich im 
_ Beethovenschen Sinne beinahe leichtsinnig ,, aufgekndpit sein konnte. 
_ Selbst in einer Serenade. Aber er kann sich entschuldigen und 
sagen: Was wollt Ihr denn? Mein Nachthimmel ist nicht der reine 
und weiche Wienerische oder Miinchnerische, sondern der schwere 
-und wolkige Hamburgische, und meine Dame, der ich diese Serenade 
__ bringe, ist nicht eine feurige Wienerin Josephine, sondern eine be- 
_ dachtige und hauslich veranlagte Hamburgerin Dorothea. 
f Das SchluB-Rondo dieser zweiten Serenade zeigt aber in seiner 
_ scharfen, unvermittelten Gegensatzlichkeit, daB sich der junge Brahms — 
'-seines einseitig schweren und melancholischen Gefiihlslebens und 
:: der. Notwendigkeit eines erfrischenden und heiteren Gegengewichtes 
S 


2 
~ 


_ fiir seine urspriingliche Natur gar wohl bewuBt ist. 

Be Von diesem Standpunkt einer gleichmafigen Verteilung von 
_-Aell und Dunkel, Licht und Schatten, einer méglichsten Zurtick- 
_ drangung schwerer und dunkler Gefithlsregungen in der lockeren 
_ Form der heiteren Serenade ist die erste in D-dur entschieden die 
a _ weitaus gelungenere und im klassischen Sinne stilvollere. Nicht 
"4 * in der Besetzung — sie zieht dem serenadenmaBigen kleinen Kammer- 
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orchester der zweiten Serenade das ,,groBe“‘, freilich nur mit vier oo 
Holzblasern und doppelten Hornern unter AusschluB der Posaunen 
und Wiedereinsetzung der Violinen vor —, s sondern im Charakter, 
An Vollendung im Formalen und Satztechnischen, an Feinheit und 
Intimitat im Detail wie in jedem Doppelpaar Brahmsscher Werke © 
von der zweiten Serenade iibertroffen, zeigt sie auch in der ungleich : 
frischeren thematischen Erfindung, in dem liebenswiirdig-schwar- 
merischen Pastoralton stillen Gliickes und jugendlicher Frohlichkeit, 
in der breiten, fast allzu breiten Anlage ihrer Ecksatze wirklich 
Wienerischen, klassischen Charakter. Gleich das Brahms’ Lieblingae: « 
instrument im Orchester, dem Horn zugeteilte naiv-frohliche Haupt- 
thema des ersten Satzes mit seinen kurzen Viertelschritten und seiner _ 
dudelsackartig primitiven und fast ruckartig wechselnden harmo-— yl 
nischen Grundlage ist ein GruB an ,,Vater Haydn“, und gar das 
ebenso originelle wie einfache G- dur-Menuett mit seinem, von den ‘e 
beiden Klarinetten geblasenen Thema tber einem télpisch- baurischen hy 
MurkybaB ist echtestes Ancien régime. Die triiben und schweren _ 
Empfindungen stecken in dieser Serenade in zwei Mittelsatzen, 
dem auch in der damonischen Tonart (d-moll) den gleichen Satz des 
zweiten Klavierkonzerts thematisch vorausahnenden Scherzo und — 
dem schon im Hauptthema melancholisch sinnenden und zogernd © 
stockenden, und dann im weiteren Verlauf vielleicht allzu breit 
ausgefiihrten und allzu wenig zusammengehaltenen B-dur-Adagio, 
das den allgemeinen Pastoralton dieser Serenade zur zarten Natur- 
musik von Waldesstille und Bachesrauschen verdichtet. | 

Wir kommen zum Schlu8: Brahms’ Serenaden sind im ganzen 
menschlich interessanter und . charakteristischer als kiinstlerisch, 
Klassischer, Wienerischer und musikalisch frischer gibt sich: die 
erste, Brahmsischer, norddeutscher und personlicher eben grade “a 
in ihren dunklen Klangfarben, ihren gedampften, verhaltenen und» 
in. Abenddammer und schwerem Nachthimmel verzogenen Gefiihlen, 
Stimmungen und Empfindungen die zweite. Beide sind_ seltene 
Gaste in unseren Konzertsilen ; der seltenste ist die zweite. In 
der Besetzung — kleines Greester — wie in der Konzentration 
des freilich ‘immer noch in der Durchfiihrung’ betrachtlich ausge- 
dehnten ersten Satzes wird man den alten echten klassischen Sere- 
nadentypus in der zweiten, in Thematik, Erfindung und Charakter 


ls 
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in der ersten Serenade am reinsten gewahrt sehen. Die naivere, 
frischere, kurzweiligere, unterhaltendere ist die erste, die kunst- 
verstindigere, abgeklartere, in Form und Satz gereiftere ist die zweite. 
Wirkten nicht die bewuft und fein fiir fiinf Satze gewahlten 
heimlichen Nachtfarben ihrer Bratschen auf die Dauer allzu er- 


midend und einfarbig, wir miiBten ihr, die zudem die Holzblaser so 


entzuckend zu behandeln und mit ihnen zu plaudern weiB, den Preis 
von beiden trotz ihrer, der der ersten unterlegenen 4uBeren Wirkung 


zuerkennen. Die erste Serenade steht am Eingang der zweiten 
Brahmsschen Schaffensperiode und zeigt in den formellen Schwachen 


der allzu breiten Anlage und Durchfithrung ihrer Ecksatze, dem 


bunten, aber reizenden Mosaik ihrer vielen Neben- und Zwischen- 


-satzchen, kurz, in dem Uberwiegen der schdpferischen Phantasie 
-iiber den ordnenden Kunstverstand noch deutlich den Zusammenhang 


mit der ersten, jugendlichen Schaffensperiode. Die zweite Serenade, 


noch viel reiner Brahmsisch und Detmoldisch auch in der Ver- 
- wendung altertiimelnder Elemente in Stil, Melodik, Rhythmik und 
- Metrik, bereitet die dritte Meisterperiode am klarsten in der Reife 


und Konzentration ihrer Eorm ganz unmittelbar vor. Der Weg von 


den Klaviervariationen op. 9 und den Klavierballaden op. 10 zur ersten 
Serenade ist auSerlich nicht allzu lang — sechs und vier Jahre —, 


‘doch innerlich sehr bedeutend; derjenige von der zweiten Serenade 


zu den groBen Kammermusikwerken der dritten Periode aufSerlich 


und innerlich ganz unvergleichlich viel kiirzer. Da® es aber volle 


zwanzig: Jahre von der zweiten Orchesterserenade bis zum nachsten 


Orchesterwerk, ‘den Variationen tiber ein Thema von Haydn op. 56, 


dauert, beweist wie nichts anderes, wie sehr Brahms seine beiden Sere- 


-naden als bloBe Ubergangs-, Ubungs- und Studienwerke, als erste An- 


laufe in der Beherrschung des Orchesterstils und -satzes im klassischen 
Stil, die in der Breite und Mitteilsamkeit ihrer Satze eigentlich eher 


der Sinfonietta als der Serenade zuneigen, angesehen haben wollte. 


Be mae DIE OUVERTUREN 


Auch die Brahmssche Ouvertiire ist gleich den, Orchestersere- — 
naden, Klavierkonzerten, Streichquintetten, Streichsextetten ein Zwil- 
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lingspaar. Mit einem lachenden und einem weinenden Gesicht: der ‘v3 
Akademischen Festouvertiire op.-56°und der Tragischen Ouvertiire 
op. a, Beide fallen in die Zeit zwischen der zweiten und dritten. BS 
Symphonie und wurden gleichzeitig im Jahre 1881 veroffentlicht. 
Aus Brahms’ Lebensgeschichte erfuhren wir, daB die Akade- 
mische Festouvertiire den musikalischen Dank an die Uni- — 
versitat Breslau fiir die Verleihung ihrer philosophischen Ehrendoktor- 
wiirde darstellt. Wir wissen durch Heuberger, daB er zwei akade- 
mische Festouvertiiren geschrieben, die zweite also jedenfalls vernichtet Ne 
hat. Brahms’ musikalische Doktordissertation ist eins seiner volks- 
tiimlichsten gréBeren Instrumentalwerke geworden und durch freie 
Verwertung bekannter Studentenlieder auch denen zuganglich, denen Bs 
Brahms’ Kunst und Orchesterwerke im tibrigen ein Buch mit sieben 
Siegeln bleiben. Die strenge Zunftkritik hat sie ob dieses frevien 
Unterfangens, einmal fréhlich und humorvoll auch in der schweren 
akademischen Toga zu sein, vielfach arg und mit Unrecht unter- 
schatzt. Denn wie tberall, kommt es auch in ihr nicht auf das Was, ae 
sondern das Wie, auf die Art und Form der Verwertung jener ne 
Studentenlieder an. Und da zeigt sich .bei naherer Untersuchung 
bald, daB Brahms auch als frohlicher Dr. phil. hon. c. und herzlicher 
Freund allen echten studentischen Frohsinns er selbst und sich — 
selber treu bleibt: Die Akademische Festouvertiire ist weit mehr 
ein halb wehmiitig, halb feierlich gestimmter Riickblick des reifen — 
Mannes auf die verklungene eigene Jugend und frohe Burschen- 
herrlichkeit, als ein tibermiitiges, ausgelassenes Stiick frohlichen ae 
Studentenlebens aus der Gegenwart. Das verrat schon die bedeu- — 
tende Betonung ihrer sinnenden und, wie das ganze erste Drittel, ta 
sich zum Humor gewissermafen erst energisch sammelnden Partien. : 
In dieser Mischung von Vergangenheit und Gegenwart, Ernst und if 
Frohlichkeit, Wehmut und Ubermut liegt die eigentiimliche Schénheit — 
und der ganz eigene menschliche und dichterische Reiz dieser. Ouver- i 
tiire . Es niitzt uns eigentlich wenig, wenn wir wissen, welche — 
been Studentenlieder frei benutzt sind: ,,Wir hatten gebauet 
ein stattliches Haus‘ (,,Ich hab’ mich ergeben“), der »Landesvater it, 
(,,Hort, ich sing’ das Lied der Lieder‘), das Fuchslied ,,Was kommt 3 
dort von der Hoh’ und das ,,Gaudeamus“. Thre kunstmaBige Siler i a 
sierung durch die Klangfarbe ist bei aller Treue und Finfachheit 
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ho “ihres Satzes so fein, daB es uns kaum zu BewuBtsein a oiat daB 
(eae. schon in ihrer Auswahl der feierlich-ritterliche Stolz (,,Landesvater“), 
ee: die feierlich gesammelte hymnische Freude (,, Gaudeamus“‘), die ernste 
Bi _Hingabe an das Vaterland (,,Ich hab’? mich ergeben“) dem drolligen 
Humor der herabziehenden jungen Fichslein durchaus die Wage 
oe hilt, wenn nicht bevorzugt erscheint. Die Ouvertiire beginnt c-moll 
mi -_geheimnisvoll gedimpft pianissimo in tiefer Lage der Streicher und 
3 _Fagotte und endigt wie Webers ,,Jubel-Ouvertiire’’ in Glanz und 
Feuer rauschender ZweiunddreiBigstel-Skalengirlanden der Streicher | 
und mit der machtigen Schallkraft des ganz unbrahmsisch groBen, — 
3 eas -sogar Kontrafagott, drei Trompeten, drei Posaunen, BaBtuba, drei 
a Pauken, groRe Trommel, Becken und eS: heranzichenden a 
_chesters. Dd 
So volkstiimlich wie die Aideanech: Festouvertiire, sO un- 
‘i volkstiimlich blieb bis heute die Tragische Ouvertiire. Hans 
_ von Biilow sprach, ehe aus dem Saulus ein Paulus der Brahmsschen 
_ Kunst wurde, von ,,dem in seiner tantalischen Pratension tragischen 
__Ringen eines Brahms“. Das Ringen mége man bei Beurteilung des 
| Tragischen bei Brahms besonders betonen. Denn ein Tragiker 
im Hebbelschen Sinne war Brahms nicht. So GroBes die Tragische. 
__ Ouvertiire will, so energisch sie die starre, steinerne Damonik der 
_ Edward-Ballade fiir Klavier aus op. 10 wieder aufgreift, zu Brahms’ 
 starken oder frischen Werken gehort sie nicht. Die am echtesten 
oe und am meisten tragischen Brahmsschen Werke sind vielmehr die, 
‘as denen die besondere tragische oder titanische Etikette fehlt. Der 
_ bewuBte Tragiker Brahms iiberzeugt nicht. Wie wir bei Ovid die 
a % ganze Lapithen- und Zentaurenschlacht fiir Echo und Narzi8 hin- 
i : _ geben, so bei Brahms die ganze Tragische Ouverttire fir den ersten 
a _ Satz des ersten Klavierkonzerts (d-moll), von jeder einzelnen der vier 
be Be eptomen gar nicht erst zu reden. 
ig - Ist sie nicht eigentlich echt, das ist: unbewuBt fe hoch so ist 
sie doch im tragischen Sinne herb und hart. So herb und hart, wie 
_ kein andres Brahmssches Instrumentalwerk, und darin sogar noch 
a _ weit iiber jene groBen Charakter-Ouvertiiren hinausgehend, die recht 
. eigentlich tragische genannt werden miissen: die zur Agrippina 
_ (Handel), zum Coriolan (Beethoven), zur Medea (Cherubini), zum 
Manfred (Schumann) und Richard WI. (Volkmann), Den kihlen 
2a 17* 
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klassischen. Marmor von Brahms’ durchzieht keine bluhende Ader 9 
freundlicherer oder weicherer Regungen. Auch das zweite Thema 
in F bleibt streng und bleich stilisiert und in einem etwas starren . 
Sehnsuchtston gebunden. Das Moll herrscht durchaus vor, und die RS 
wenigen Dur-Themen und Episoden sind in Brahms’ Art meist Ba 


sofort harmonisch mit Moll gemischt, geben sich auBerdem auch 
mehr rein rhythmisch als melodisch, mehr gewaltsam auf Kraft 


und Starke pochend, als sich ihrer zuversichtlich und hemmungslos 
bewuBt. Nicht in ihnen, im Kampf und Sturm, liegt das eigent- 


lich Tragische, das voriibergehend Packende und Eigene dieser 


Ouvertiire, sondern in der erdriickenden Einsamkeit schreckhafter MY 
und damonischer Stillen und ,,toter Stellen‘’. So unmittelbar bei — 2 
Beginn der Durchfiithrung, wo das Hauptthema Ton fir Ton iin Pere. 
pianissimo unter langgehaltenen, fahlen Blaserharmonien herab- 


schleicht, und wir in seiner von den Blasern den Streichern nach- 


geseufzten SchluBkadenz ae des blutigen Edwards Gespenst auf 
schottischer Hochlandheide im Nebel glauben einhergeistern — ei) 
sehen; so beim Tempo primo am Schlusse der Durchfithrung, a 


da es nach Verklingen des aus dem Hauptthema gewonnenen Trauer- 
marsches still und leer wird; so endlich am Schlusse des ganzen 


Werkes, da der Vorhang thee dem Rhythmus des Trauermarsches a 


ber diistrem Trauerpomp rasch_ niederfallt. 


DIE KONZERTE. a 


Brahms begann seine Laufbahn als” ‘Komponist von ‘Instru- 2 
mentalkonzerten mit Orchester mit einem groBen Fiasko. Wir lasen _ 
in seiner Lebensgeschichte, daB sein erstes Klavierkonzert in d-moll 
op. 15 im Leipziger Gewandhause 1859 j in seinem eignen Vortrag mit a 
Pauken und Trompeten durchfiel. Der -MiBerfolg hat ihn aber 


nicht von der weiteren Bebauung dieses Kompositionsgebietes a ab: a 


geschreckt. Er schrieb vielmehr noch ein zweites Klavieteonzer ai 


in B-dur op. 83, ein Violinkonzert in D-dur op. 77 und ein Doppel- bee 
konzert fiir Violine und Cello mit Orchester op. 102. | Be 

Man pflegt Brahms’ Instrumentalkonzerte Symphonien mit obi 
gatem Soloinstrument zu nennen und ihnen den akademischen Grad : 9 
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echter Solokonzerte mit Orchester abzustreiten. Wozu man zu- 
nachst als auBeren Beweis anfiihrt, daBS das erste Klavierkonzert 
so gut wie sicher urspriinglich als Symphonie geplant war. Den 
entscheidenden Beweis gibt Brahms selbst. Er schreibt 1855 an 
Schumann: ,,Ubrigens habe ich mich vergangenen Sommer. (1854) 
-an einer Symphonie versucht, den ersten Satz sogar instrumentiert 
und den zweiten und dritten komponiert (In d-moll — §/, — lang- 
sam)‘‘. Der erste Satz hat eine besondere, traurige Geschichte. Es 
steht heute. dank einer Mitteilung Joachims an Kalbeck fest, daB 
diese erschiitternde musikalische Darstellung eines gewaltigen Seelen- 
leidens und Seelenkampfes unter dem unmittelbaren Eindruck von 
Schumanns tragischem Selbstmordversuch entworfen wurde, und 
-dafi das Motto, das urspriinglich tiber dem langsamen Satz stand: 
,benedictus qui venit in nomine domini‘‘ (,,<@esegnet der da kommt 
im Namen des Herrn‘‘) dahin gedeutet werden darf: ,,Gesegnet, 
_ der im Namen des teueren Herrn — Schumanns — zu der ver- 
lassenen Domina —. Clara Schumann — und den ihres Vaters 


_ beraubten Kindern zuritckkehrt“. Mit dem Klavierquintett, dem 


dritten Klavierquartett u. a. gehdrt dieses erste Klavierkonzert zu 


3 _ den groBen Brahmsschen Werken, mit denen ihr Komponist lange 
_ Jahre gerungen und gekampift hat. Diesmal ist Joachim gar nicht, 


am wenigsten mit dem Rondo, zuirieden zu stellen. Von den oben 
durch Brahms erwaihnten drei Satzen hat er die beiden ersten in 
das Konzert hinubergenommen. Albert Dietrich berichtet 1862, 
daB er friiher den Anfang des d-moll-Klavierkonzerts als Sonate fiir 
zwei Klaviere gesehen habe, und daB,ein ,,langsames Scherzo“ daraus 
spadter fiir den zweiten Satz im Deutschen Requiem (Langsam, 
_ mafig 3/,, ,,Denn alles Fleisch, es ist wie Gras‘) benutzt worden 
sei. Das sind drei Satze. Am vierten ist vermutlich die Symphonie 
_gescheitert. Brahms’ schon in jungen Jahren scharf entwickelte 
_ Selbstkritik wird ihm gesagt haben, daB es zur Symphonie noch nicht 
reichte, und so wurde aus der Symphonie ein Klavierkonzert mit 
Orchester. : 
‘Der auBere Titel Symphonie tut nichts zur Sache. Wichtiger 
- sind die inneren Belege des stilistischen neuen, reformatorischen 
Brahmsschen Konzertstils. Dreierlei namentlich ist hier entschei- 
dend. Zuerst die Unterdriickung jeder Zurschaustellung der tech- 
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nischen Virtuositat des Solisten als INTE Dann das eben-_ ea 
biirtige Verhaltnis zwischen Solist und Orchester, Solo und Tutti. 
Endlich die Annaherung des Konzerts an die Symphonie in geistiger” aay 
Beziehung. a 
Die technische Virtuositit als Selbstzweck ist in Brahms’ Kons” ie 
zerten vollig unterdriickt. Alles, bis in Figurationen, Passagen, — a 
Doppelgriffe und Skalen hinein, wachst thematisch und motivisch — a 
organisch aus dem Ganzen heraus. Der Brahmssche ‘Konzert- Klavier ag 
satz ist dabei der Brahmssche Klaviersatz in hochster Potenz; weitaus — i 4 
am mannigfaltigsten im ersten, ganz unvergleichlich viel Brahmsscher, . 
also auch unbedingt viel einseitiger und stereotyper auf wenige 
technische Grundformeln Hace aaa im zweiten Klavierkonzert. 



















fon Muster alter (Corelli, Handel) und neuer (Liszt) Reformianzervene 
laBt den Solisten organisch formlich in das Orchester als sein gleich~ : 
berechtigtes Mitglied hineinwachsen. Der innige und rasche gegen- 
seitige Gedankenaustausch ist vollkommen; es herrscht kein Gegen- 
oder Nebeneinander, sondern ein Keener Mit- und Ineinander; | 
das Orchester begleitet nicht nur mehr oder weniger den Solisten, ot 
sondern Solist und Orchester ,,konzertieren‘ eintrachtiglich und in aks | 
fest und fein verkittetem seelischem und musikalischem Zusammen- ae 
hang miteinander. Die bewuBte Annaherung des Brahmsschen In- 
strumentalkonzerts an die Symphonie belegt aber viel weniger die __ 
symphonische Viersadtzigkeit des zweiten Klavierkonzerts, als die hes 
auBerordentlich gesteigerten Anforderungen an den geistigen Inhalt, 
In geistiger Beziehung kehren Brahms’ Instrumentalkonzerte zum aa 
alten Konzert des 18. Jahrhunderts, das die damalige Symphonie 
an Ernst des Gehalts und strenger Gediegenheit der Arbeit ih aber 
ragte, wieder zuriick. ihe 

Kein Wunder, wenn das an die gefillige und gemiitliche, brillante 
Gesellschaits- und webu buries e der eee flachen ‘mo 








den Klavierkonzert wie ee seanee Brahmsschen | in. he 
trotz Beethoven, Chopin, Schumann, Mendelssohn und Liszt. vo 
kommen ratlos, ja, feindselig gegeniiberstehen muBte. Denn dies 


x 
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(d-moll) — und zwar vor allem von den titanischen Kampfen, 


_ Empérungen und Leidenschaften ihres ersten Satzes — und von 


Bachs d-moll-Klavierkonzert. Wie diese beiden Werke, steht es 


in der alten damonischen Tonart d-moll. Die enge innere Ver- 


wandtschaft mit Beethovens neunter Symphonie ist auch 4uBerlich 


im verbiirgt: Brahms hatte sie als Einundzwanzigjahriger 1854 in K6ln 
_ unter Ferdinand Hiller zum ersten Male gehort, und der Eindruck 


war natiirlich ein elementarer und innerlich umwalzender gewesen. 
‘Der seelisch und musikalisch bestimmende EinfluB des ersten Satzes — 


von Beethovens neunter Symphonie tritt in dem ebenfalls daimo- 


‘ -nischen und hochpathetischen ersten Satz von Brahms’ d-moll-Klavier- 


konzert am deutlichsten und bis einzelne Themen und Motive hinein 


- zutage; hier wird man besonders gleich auf das elementar los- 


brechende Hauptthema und das erste Seitenthema (d-moll) verweisen. 


In diesem unvergleichlich groBten und bedeutendsten Satz des Kon- 


zerts entbrennt Ovids Zentauren- und Lapidenschlacht, von der wir 


bei der Tragischen Ouvertiire sprachen, aufs neue. Noch niemals vor- 
her, selbst bei Beethoven nicht, hat ein Instrumentalkonzert einen 
_ derart wild emporten, leidenschaftlichen, ja, schreckhaft damonischen 


_ Ton angeschlagen, wie dieser erste Satz. Ganz neu und originell 


wie seine Anlage — er entwickelt fiinf groBe Themengruppen und 


und riickt das wirklich lyrische Thema in F-dur ganz weit an den 


-— Schlu8 der zweiten Halfte der Themengruppe — ist vor allem das 


von allen Leidenschaften aufgewiihlte Hauptthema: heftig in die 


_ Welt geschleuderte, wiitende Deklamationen der Violinen und Celli 
‘uber unerbittlich starr durchgehaltenem D der Kontrabasse und 
~ trillernden Pauken. Jeder Gedanke an das Klavier schweigt vor 
diesem elementaren Ausbruch entsetzlichster Verzweiflung und of- 


_ fenster Empérung. Das Klavier aber bleibt dafiir der Trager der 





_ nicht allzu reichen ernst sinnenden, der freundlichen, lyrisch schwar- 


menden und innig bittenden Elemente dieses Satzes, die sich in der 


_ Hauptsache um das herrliche zweite Thema in F-dur herum kristal- 


lisieren. Dieser grandiosen Gigantenschlacht gegeniiber muB eigent- 


lich jeder folgende, noch so groB gedachte Satz abfallen. Am 


meister: ist das wohl beim Final-Rondo der Fall, einem rhythmisch 
fest und froh ausschreitenden, mannlichen und herb-charaktervollen, 
im Grunde aber immer noch streitbaren Satze. Am wenigsten im 
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Adagio, einem der wunderbarsten hymnischen, kirchlich und fromm 


gestimmten langsamen Satze, die Brahms je geschrieben : hier steht 
zum ersten Male der Meister des Deutschen Requiems vor uns. 


Der erste Satz gibt bei aller GroBartigkeit der Anlage und Durch- 
fiilhrung doch nur Beethovensches groBes Pathos in Brahms’ Nach- — 


bildung, die letzten Endes wohl vielleicht mehr auf Studien und — 


Erfahrungen, wie auf tiefgreifenden eigenen inneren Erlebnissen — 


gegriindet ist; im zweiten und auch im dritten Satz gibt Brahms 
sich selbst. Im zweiten Satz steckt der weiche, im dritten der 


sinnige, reserviert frohliche Brahms. Themen wie das weihevolle, — 


von sanften Terzangangen der Fagotte begleitete Hauptthema der 
Streicher im Adagio — wir werden solche selige Friedensthemen 


spater noch in der Nanie, im Schicksalslied und im Gesang der — 


Parzen kennenlernen — gehoren zum Weichsten und Gefuhls- 
gesattigtesten, was der angeblich so ,,herbe Brahms‘ geschrieben. 
Aber auch nach der rein klavieristischen Seite muB man dieses 
erste Klavierkonzert in d-moll unendlich viel h6dher stellen, wie 


das zweite in B-dur. Der spatere einseitige und dickfliissige Brahms- 


sche Konzert-Klaviersatz, der am liebsten immer wieder mit massiver 
Akkordik und weitgriffigen unbequemen Akkordbrechungen arbeitet, 


hat sich im ersten Klavierkonzert noch nicht herausgebildet; sein. i 


Klaviersatz ist mannigfaltiger, naiver, natiirlich-klangsinnlicher und 


glicklicher in der Vermeidung einer absichtlichen Betonung | alles 


Brahmsisch ,,Herben“. 


Das ey atte Klavierkonzert in B-dur vom Jahre 1882 ; 
ist das ungleich freundlichere, aber auch das ungleich mihsamer — 
erarbeitete und hinsichtlich des Klaviersatzes einseitigere. Verleitet 


seine Viersatzigkeit dazu, in ihm falschlich etwa eine Symphonie 


mit einem Soloinstrument zu sehen, so kann sie das — und noch — 
viel mehr, wie im ersten Klavierkonzert — einzig auf Grund der — 
ganzeu auBeren formalen Anlage. Mit dem ganzen Aufgebot seines 


auBergewohnlichen Willens versuchte Brahms mit diesem Werk ein 


Klavierkonzert und eine Symphonie zugleich zu schreiben. Es ist ihm 
nicht gelungen. Er ist an den auBerordentlichen Schwierigkeiten, 


die in der Verbindung von Klavier und Orchester liegen, und die 


ein Mozart spielend, ein Beethoven mit der Kraft seines Geistes 


zu besiegen wubBte, gescheitert. Das zeigt sich vor allem in den 
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| beiden ersten Satzen. Vom geistigen Standpunkt aus wird man 


dieses B-dur-Konzert nie und nimmer auch nur als ,,Klaviersympho- 
nie“‘ bezeichnen dirfen. Brahms war aus einem wesentlich andren — 


 Stoff geschaffen, als unsre wahrhaft groBen Meister der Tonkunst. 


Der weite und freie geistige Horizont, den jede und nicht nur die 
klassische Symphonie unbedingt verlangt, ist grade in diesem zweiten 


Klavierkonzert zum deutschen Gemiitston einer gewissen und ausge- 
-sprochen biirgerlichen Philistrositat verengt worden. So bleibt dieses 


Werk ein iiberaus bezeichnendes Beispiel fur eine Seite in Brahms, 


‘die bald starker, bald schwacher immer wieder in seinen Werken 


zum Vorschein kommt. Sein B-dur-Klavierkonzert gehdrt zu den 
muksamen Kunstwerken. Es gehort zu solchen Werken, denen 


man die Schweiftropfen und die Arbeit denn auch teilweise noch 
‘ganz gut anmerkt, die sie ihrem Schopfer gekostet haben, und es 


steht in einem gradezu ungeheuren Gegensatz zu den mit gottlicher 
Leichtigkeit geschaffenen und bei allem edelsten Inhalt gottlich 


leicht wirkenden Mozartschen Klavierkonzerten, die unser Meister 


klug und bescheiden zugleich als unerreichte Vorbilder jeder echten 
Konzertkomposition so auBerordentlich hoch verehrte und liebte. 
Das muBte bei aller Verehrung und Bewunderung der 


-namentlich im ersten groBen Satz mit héchster Meisterkunst und 
echt Brahmsscher Gewissenhaftigkeit und Grundgediegenheit ge- 
leisteten und eine Uberfiille von Ideen einheitlich zusammenschlie- 
BHenden formalen und technischen Arbeit im voraus einschrankend 
gesagt und zugleich einmal an diesem Beispiel gezeigt werden, 
da8S es nicht angeht, Brahms mit unsren klassischen GroBmeistern 
der Musik — etwa in dem unsinnigen Biilowschen Paradoxon Bach- 
_ Beethoven-Brahms — in eine Linie zu stellen. Man erkennt das 
am deutlichsten am langsamen Satz. Solche reine, unverfalscht 
 gellhisselige, gefiihlsgesattigte, ja, gefiihlsschwelgerische Musik edel- 
‘sentimentalischen Charakters, wie sie in ihm gleich zu Anfang 


des Cellosplo anstimmt, hatten ein Bach, ein Haydn, Mozart oder 
Beethoven niemals geschrieben! Dieses weichste Schwelgen im Cello- 
klang erweist abermals, daB Brahms keine harte und herbe, sondern 


eine im Grunde recht weiche Natur war, die denn auch vieles Weiche 
geschrieben hat. Das Marlein vom herben, sprdden Brahms hatte 
_ unbedingt schon damals vor diesem Satz in Nichts zerrinnen miissen! 
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Nicht auf diesen — sagen wir es mutig! — bis zur ausgesprochenen 
Philistrositat und Hausbackenheit gehenden burgerlichen Ton des 
ganzen Konzerts gestimmt ist allein der zweite Satz, ein in seinem = 
iibellaunigen, unwirschen und nordischen Toni an das Klavier-Scherzo 
in es-moll op. 4, an die spateren Klavier-Capriccios anklingendes 
Scherzo. Sein Hauptthema (Allegro appassionato, 3/,) entnimmt seine Ne, 
vier ersten Noten bewu8t dem Scherzo der ersten Serenade in 
D-dur. Die damonische d-moll-Tonart beschtitzt es schon vor allzu 
groBer B-dur-Zufriedenheit und Idyllenseligkeit, fiir die man schon 
mit Beethovenscher geistiger Kraft und Schumannschem leidenschaft- ; ane 
lichen Gefiihlsschwung gewappnet sein muB, um auf die Lange 
sich nicht allzu zufrieden zu geben. In diesem Satz lebt noch ein 
Stiick Brahmsschen d-moll-Konzerts, ein Stiick Brahmsschen Rhap- 
sodien- und Balladengeistes. Die iibrigen lehrt ein Vergleich mit 
den entsprechenden des ersten Klavierkonzerts am schnellsten ere 
kennen. Wieder entscheidet sich der erste Satz fiir eine Vielheit von _ 
Themen und Themengruppen. Doch, was dort damonisch-hoch- 
pathetisch, wird hier idyllisch, freundlich, beschaulich mit der leisen 
dramatischen Unterstr6mung eines stillen und schon im. Haupt- phy 
thema selbst im Keim beschlossenen Kampfes zwischen landlicher 
Naturfreude in Wald und Flur (Horn), sanfter Klage (Holzblaser) — s 
und unwillig erregtem Aufbegehren (Klavier). Wieder stimmen die 
langsamen Satze beider Klavierkonzerte einen kirchlich-frommen, ver- 
klarter. und glaubig-bittenden Ton an. Ja, der Gebetston des von 
der Klarinette gesungenen Fis-dur-Seitenthemas (Piii Adagio) im 
langsamen Satz des B-dur-Konzerts bekommt dadurch, daB Brahms as 
es in dem gleichzeitig erschienenen Liederheft op. 86 in dessen so 
SchluBnummer ,,Todessehnen‘‘ (Schenkendorf) zu den Worten: shLOne : 

es, Vater in der Héhe, aus der Fremde fleht dein Kind“ noch einmal ae 
verwandt hat, einen tiefen poetischen Sinn. Jedoch: was im lang- her 
samen Satz des d-moll-Konzerts Gebet und Anbetung, was kirchlich- 
religidse Seligkeit, ist in dem des B-dur-Konzerts bloBe Gefiihls- 
seligkeit. Wieder wahlen die SchluBsatze beider Konzerte die Rondo- 
form. Doch was im ersten Konzert mannlich-trotzige und charakter- _ 
voll-herb geduBerte Kraft, ist hier im Sinne des ,aufgeknopiten® Brahms rs) 
sinnige, ein wenig zuriickhaltende Grazie und anmutig-stillvergniigte, ay 
zart gedampite sees Frohlichkeit, die giiicklicherweise on ee 
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_ oy Be tiez20 seines Seitenthemas Pekeant er sich zum Stil der nee. 
| rischen. Tainze des Entstehungsjahres. Beide Klavierkonzerte schlie- 
Ben mit einem letzten, jubelnd lebensfreudigen Aufschwung; fur 

ah und Findruck co in _beiden vor allem der erste Satz ent- 



















Bay ist er im B-dur- icaviciioasedt perais: ganz ee RCO und 
_ einseitig Brahmsisch: dickflissig, robust, unelastisch, weitgriffig, rein 
aus der geistigen und nicht aus der klanglichen Erwagung heraus 
: geboren, iibermaBig schwer und unpraktisch im Hinblick auf den 
- schlieBlich damit erstrebten sch6nen und ebenso konzert- wie klavier- 
aBigen Klang. Der Pianist dieses B-dur-Konzerts muB zum guten 
‘Teil sein Virtuosentum verleugien und zum Arbeiter des Klavierspiels 
werden, der eine ihm vom Komponisten aufgetragene pianistische 
Arbeit seufzend und — schwitzend ausftihrt. Das Mozartsche und 
- Beethovensche Klavierkonzert ist ein Anschlagskonzert, das Brahms- 
sche mindestens zum sehr groBen Teil ein Schlagkonzert. Im 
_ besonderen ist dieses B-dur-Konzert ein Konzert, das SchweiB und 
Blut fordert. Die aufgewandten Schwierigkeiten stehen in gar keinem 
erhaltnis zum Erreichten. Man sieht und hért den Pianisten um 
Dinge ringen und kampfen, die so auBerordentlich schwer und un. 
aktisch, wie anstrengend und ermiidend sind. Nur: sie klingen 
nicht. Mit der von Brahms erstrebten organischen und ,,selbstlosen“ 
Hineinarbeitung des Klaviers ins Orchester verschwindet leider ein 
durchaus berechtigter und schéner Reiz des Klavierkonzerts: seine 
brillant konzertieren de, gelegentlich in glinzendem, fliissigen 
p issagen- und Eieationaweaen sich auslebende und im wahren 
und edlen Sinn virtuose Eigenart. Das Chopinsche Klavierkonzert 
mit beinahe nur obligat begleitendem, das Schumannsche Klavier- 
‘konzert mit annahernd gleich Gewichtiges sagendem Orchester wird 
Brahms jedenfalls in diesem zweiten Konzert vollig zum Konzert 
Orchester und Klavier. Ob das aber Sinn und Ziel des Konzerts 
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Brahms Violinkonzert in D-dur steht heute gleich dem 
Mendelssohnschen (e-moll) und ersten Bruchschen (g-moll) auch als 
ausgesprochen romantisches bereits vom Hauch der Klassizitat um- | 
wittert da. Gleichwohl hat es des ,,unerbittlichen und imponierenden 
Ernstes‘‘ (Emil Krause) halber, in dem es gehalten ist, und seiner, 
dem gleichen Brahms-Biographen noch Anfang der neunziger Jahre 
,ungelenk und nahezu unbeugsam‘’ erscheinenden technischen 
‘Schwierigkeiten wegen seinen Weg sehr langsam und schwer ge- — 
macht. Seine Tonart der zweiten Symphonie und seine fast gleich- 
zeitige Entstehung weisen es in die Reihe der groBen, ernst gefarbten 
Brahmsschen Instrumentalidyllen. Am deutlichsten wird das im Adagio 
(F-dur). Sein blaserumrahmter naiver Oboengesang des Haupt- 
themas ist norddeutsche Heidestimmung, ernst und lieblich zugleich. 
Der erste Satz beginnt mit seinem einfachen, im Rahmen des D-dur- — 
Dreiklanges auf- und abwartssteigenden Hauptthema in gehobenem, 
freudigem und einer gewissen heiteren Festlichkeit nicht entbehren- | 
den Ton. Es steigert sich zur kraftigen Energie, wendet sich dann 
ins Lyrische und verliert sich rasch in versonnenes, verdammern- 
des Traumen, aus dem sich Brahms gewissermaBen selbst mit dem 
scharf gestoBenen Rhythmus des d-moll-Seitenthemas aufriittelt und 
ungestiim zu neuen Taten aufrafft. Dieser mannliche Kampf, dieses 
Sich-selbst-Bekampfen des angeblich so herben Brahms gegen seine — 
weiche norddeutsche Gefiihlsnatur nimmt also fast den gleichen Ver- — 
-lauf, wie im ersten Satz der zweiten Symphonie. So wirkt der Ein- — 
satz der: Solo-Violine nach dem voraufgehenden Aufschwung des 
breiten und groBen Orchester-Tutti wahrhaft koniglich: frei tiber 
das Hauptthema improvisierend und es im Charakter aus dem Idylli- 
schen ins Heroische hinaufziehend. Die machtig weit gespannte — 
Themengruppe bildet die Krone dieses Satzes; die Durchfiihrung 
bietet einmal ausnahmsweise mehr Arbeit — allerdings von meister- 
lichster Art — als Inspiration. Der letzte, abermals in Rondoform 
gegossene und leicht ungarisch gefarbte Satz ist etwa das Dur- 
Gegenstiick zum gleichen des zweiten Klavierkonzerts. Nur stei- 
-gert er dessen anmutig verhaltene Grazie zur rhythmisch bestimmt 
und kurz angebundenen, kraftig-energischen Frohlaune, zum derben 
und ungetriitbt sonnigen Humor. Von welcher Art er ist, zeigt 
schon der eine zum Thema wieder riickleitende Takt: jagen die 
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 Violiner und Bratschen in ungestiimem Ansturm die Skala hinauf, 
so gleitet sie die Solo-Violine drollig und geschmeidig wieder hinab. 
‘Der SchluBteil — Poco pit presto — miindet mit seinen drolligen 
-dreiténigen Vorschlagen der Holzblaser in den vergniiglichen SpaB 
einer bukolischen Tanzidylle mit zu Triolenbildungen verschobenen 
‘S Rhythmen des Rondothemas. Man denkt da etwa an die marschartige 
__. Orchester-Einleitung (Alla marcia — Allegro assai vivace) zu ,,Froh, 
wie seine Sonnen fliegen*‘ im letzten Satz von Beethovens neunter 
Symphonie, wie ja denn die innere Verwandtschaft des Brahmsschen 
Violinkonzerts mit dem Beethovenschen, ganz abgesehen von der 
gleichen Tonart, unmoOglich véllig verkannt werden kann. Wir sagen: 
ist es und konnte es kein Beethovensches werden, so. steht es doch 
unter allen neueren Violinkonzerten Beethoven an gleich ernster, 
' wie lieblicher Anmut und Bedeutsamkeit des Gehalts, wie an echter 
__und kraftiger Mannlichkeit unbedingt am nachsten. Wie etwa Spohr, 
~ Mendelssohn und Bruch die weiblich-romantischen deutschen Vio- 
_  linkonzerte schufen, schrieb Brahms das méannlich-romantische 
deutsche Violinkonzert. So mannlich bei aller gefiithlsmaBigen Weich- 
Ss heit und Versonnenheit seiner lyrischen Partien, daB es schon zu 
seinen ersten und bedeutendsten Interpreten fast durchweg Manner 
gehabt hat: Joachim, Halir, Heermann, Brodsky. Und diese Mann- 
 lichkeit der Interpreten méchten wir aus dem gleichen Grunde auch 
- auf Brahms’ Klavierkonzerte ausgedehnt sehen. 
ye Brahms’ letztes Konzert ist der Versuch einer Wiederbelebung 
der alten italienischen Form des , rchesterkonzerts‘‘, des Concerto 
 grosso, im 17. und 18. Jahrhundert, in dem das Orchestertutti des 
Concerto grosso einem Concertino mehrerer Solisten gegeniiber-. 
steht. Und zwar hat Brahms diese Form sichtlich in ihrer modernen 
- Umbildung durch das Beethovensche Tripelkonzert in C-dur fiir 
Klavier, Violine und Cello mit Orchester verwandt. Das Resultat 
ist ziemlich das gleiche, wie bei Beethoven: man wird auch das 
 selten zu horende Brahmssche Doppelkonzert wohl fiir die 
_ Gegenwart und Zukunft so ziemlich verloren geben missen. Man 
_hGrt es sehr selten, da es zwei unbedingt und derart aufeinander ein- 
 gespielte, technisch vollkommen sattelfeste Spieler verlangt, wie es 
eigentlich nur bei Geschwistern der Fall sein kann. Das Doppel- 
_konzert gehdrt trotz seiner dankbaren Wirkung auf ein breiteres 
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Publikum zu Brahms’ schwacheren und als Ganzes zu den, trotz der 4 
frohlichen Thuner Tage seines Entstehungsjahres (1887) mehr ine 4 


strenger Polyphonie erarbeiteten, als intensiv durchlebten Werken. 


Das hatte auch Hanslick im Sinn, wenn er sagte, daB dieses’ Kon- . os 


zert mehr die Frucht eines groBen kombinatorischen Verstandes, als 
eine unwiderstehliche Eingebung schopferischer Phantasie und Ere 
findung sei. Das trifft nun freilich in dem sehr schonen zweiten, 
langsamen Satz (Andante D-dur °/,) keineswegs ‘Zi ee eine : 
eroBe, in den satten heimeligen Ton einer nordischen Abendstim-— : 
mung getauchten Ballade. Auch im iibrigen aber —- es braucht 
wohl kaum dieser Versicherung — gibt dieses Brahmssche Dope 
konzert trotz seiner alten Form vollkommen moderne, Brahmssche — : 
Musik, und zwar eine Musik, die man mit der Zeit denn doch _ 
-lernen sollte, nicht allein positiv, sondern auch ein wenig cee 


zu betrachten. Wer dabei an das Finale des H-dur- Klaviertrio. und — G oF 


andere Zeugnisse Brahmsscher Sinnenstiirme denkt, weiB, wie das 
gemeint ist. “Er verkennt dann freilich nicht, welche Welt dieses 
moderne ,,Concerto grosso“ nicht nur von Bach, Haydn, Mozart und — 
Beethoven, sondern grade auch vom alten vorklassischen Concerto _ 
- grosso trennt. ues | Caen Se. Te 


ey 


DIE SYMPHONIEN 
und ihr Praludium der Re Variationen. 


Brahms ist erst spat, mit martes ee Jahren, in die Sym- 
phonie eingetreten. Pie tiberaus ee Selbstkritik und Gee | 


eehen Sy iptome: Last als fibekihee inven a ‘qanehaeel ‘Es. war 
mit seinen eigenen Worten ,kein SpaB“, nach Beethoven eine Sym- 
phonie zu schreiben. Noch nach Vollendung des ersten’ Satzes der 
ersten Symphonie gestand er Freund Levi: ,,.Ich werde nie eine 
‘Symphonie komponieren! Du hast keinen Begriff davon, wie es 
unsereinem zumute ist, wenn er immer so einen Riesen Ba 
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mal neuen und ihm ganz allein eigenen, modernen Symphonietypus 
_geschaffen, der Richard Wagners iibereilte Behauptung, daB mit 
| Beethovens netinter Symphonie diese héchste Gattung der groBen 
__Instrumentalmusik nach Inhalt und Form erschdépit sei, aufs HO 
 lichste Liigen straft. 
____ Brahms’ Symphonien haben sich zu ihrer Zeit nur unter schweren 
_ Kampfen durchgesetzt. Die Hauptschuld lag an auferlichen Dingen: 
man war gewohnt, alle bedeutenden musikalischen Neuerscheinun- 
Re gen in groBer Form sofort in die leidenschaftlichsten Parteikampfe: 
hie neudeutsch-fortschrittlich, hie klassisch-reaktionir hineinzu- 
_ ziehen, Brahms gegen Wagner und Liszt auszuspielen. Ganz 
~ gewiB war das nicht nach dem Sinn und Geschmack von Brahms 
selbst, der allem musikalischen Cliquen- und Parteiwesen, allen per- 
_ sOnlich-zugespitzten Kampfen in vornehmer Zuriickgezogenheit fern- 
_ stand. Es war aber auch ganz gewiB nicht nach seinem Sinn, wenn | 
sein enthusiastischer Freund und Verehrer Hans von Biilow auf Grund 
der Symphonien in persOnlicher Uberschatzung der Brahmsschen Kunst 
das geistreiche, aber unsinnige und gefahrliche Paradoxon_,,Bach- 
_ Beethoven-Brahms“ prigte. Brahms selbst wuBte sehr gut und 
_ genau, warum er in der Ruhmeshalle groBer Symphoniker mit 
einer Nische etwa neben Cherubini und nicht neben Beethoven 
zufrieden war. Aber das Biilowsche Paradoxon hat Brahms un- 
endlich geschadet und namentlich der gerecht abwagenden Wiirdi- 
- gung der Brahmsschen Symphonien arg im Wege gestanden. Und 
_ das leider grade zu Brahms’ Lebzeiten, weil es den berechtigten 
_ Ejinspruch unn6tig verscharfte, noch viel mehr, wie heute, da wir 
- endlich uns daran gewohnt haben, Wagner und Brahms, Brahms 
med Liszt ihr Recht werden zu lassen... 
____ Die beiden Ubungs- und Studienwerke der Serenaden bezeichnen 
as den liebenswiirdig-schiichternen Anfang, den der sechsundzwanzig- 
a _ jahrige Brahms in Detmold mit Orchesterstil und Orchestersatz 
. macht. Dann kommt eine Pause von beinahe vierzehn Jahren. Die 
_ im Sommer 1873 in seinem geliebten Tutzing am Starnberger See 
 geschriebenen Variationen tiber ein Thema, den sog. An- 
: _ tonius- Choral von Joseph Haydn op. 56 (B- fae sind die ein- 
2 aa Zwischenstation zur ersten Symphonie. In unvergleichlich hohe- 
Tem Grade wie die beiden Serenaden sind sie das erste, bereits 
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wahrhaft symphonische Werk von Brahms. Sie gehoren darum 
nicht zu den Serenaden, sondern als deren unmittelbare Vorlaufer 
zu den Symphonien. Auch ihr Orchester ist bereits das sympho- 
nische: es fordert auBer dem iiblichen Streichquintett und den Holz- 
blasern (mit kleiner Flote) in Doppelbesetzung Kontrafagott, zwei 
Horner in B-tief, zwei Horner in Es, zwei Trompeten in B, zwei 
Pauken, Triangel. | - 
Das volkstiimlich einfache, halb im Sinne etwa eines alten 
katholischen Wallfahrerliedes feierlich-ernste, halb lieblich- herbe und 
freundliche Thema, der ,,Chorale St. Antoni‘ entstammt dem zweiten 
Satz eines ungedruckten Divertimento fiir Blaser von Haydn; sein — 
erster, in der Tonika B-dur abschlieBender Teil von zehn Takten 
ist in metrisch so interessanter wie ungewOohnlicher Art fiinftaktig 
gegliedert; sein riickleitender zarter Mittelteil dagegen achttaktig 
(2><4 Takte), sein kraftiger SchluBteil (Reprise und Ausklang des 
Themas) wieder zwélftaktig (3><4 Takte) und am Ende von droh- 
nenden Glocken — die halben B in Holz- und Blechblasern — 
durchtént. Brahms hat die eigentiimlich kernige, dunkle und spréde 
Klangfarbe des Themas in seinem Vortrag nach Kraften sehr fein 
gewahlt: zu den Holz- und Blechblasern (mit Kontrafagott und zwei 
tiefen B-Hornern) treten einzig die Basse im pizzicato. Die Varia- 
tionen ergeben — was man von modernen Variationenwerken selten _ 
genug sagen kann — ein durch und durch organisches Kunst- © 
werk. Diese Haydnvariationen gehéren mit den Handelvariationen 
fiir Klavier nicht nur zu den gelehrtesten, sondern auch zu den 
AuBerlich glanzendsten, wirkungsvollsten und mannigfaltigsten des 
Meisters. Schon an Erfindung gehéren sie zu Brahms’ frischesten 
und reichsten Werken. Sie sind, so deutlich sie in den polyphoni- _ 
schen Variationen zu Bach und Handel hiniibergriiBen, echtester 2; 3 
Brahms bis in ihre ganz eigene, teilweise véllig neue und wunder- ~~ 
bar schoéne Klangwelt hinein. Sie sind echtester Brahms aber auch oe 
als erstes, von seiner hohen Verehrung fiir diese Form kraftvolles 
Zeugnis spleens selbstandiges und in sich abgeschlossenes Varia- a a 
tionenwerk fiir Orchester, GroBe Variationensatze in dlteren und 
neueren Symphonien, selbstandige Variationenwerke fiir Klavier zu fa 
zwei und vier Handen, z. T. auch fiir Kammermusik (Stozzi,. nee 4 
meister, Hieiimecner er Jansa) waren haufig und langst bekannt, 4 
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" _ Als Einzelwerke fiir Orchester hat Brahms ihnen zuerst die Bahn ge- 


brochen, und viele (z.B. Rudorff, Heuberger, Knorr, Noren, Reger) 
sind ihm darin gefolgt. Er hat aber nicht versdumt, sie auch in 
einer, teilweise leicht itberarbeiteten Fassung fiir zwei Klaviere — 


_als op. 56b — zu verdffentlichen. 


Der Variationen sind acht; sie beschlieBt, ganz in Haydns 


Sinn und Geist, keine Fuge, sna ieen eine Finale. Das pikante fiinf- 


= taktige Metrum im ersten Teile des Themas ist in allen Variationen 
im einheitlichen und engen Zusammenhang mit ihm durchgehends 
be gewahrt. Ebenso die Tonart B-dur. Nur in der zweiten, vierten 


> und achten Variation dunkelt sie in b-moll nach. Wie die Handel- 


 variationen fiir Klavier, sind auch die Haydnvariationen Charak- 


_ tervariationen von scharfer Gegensatzlichkeit und Verschiedenheit 


in Bewegung, Rhythmus, Stil, Farbe und Stimmung. Wie immer 


4 bei Brahms. bewundert man das reiche und mannigfaltige Leben, das 
_ er aus dem schlichten Thema in den Variationen emporsprieBen 1aBt., 





Die erste sinnige und sanft bewegte Variation (Triolen gegen 
Achtel) kniipft mit ihrem zart durchklingenden Glockchenton un- 


_ mittelbar an den SchluB des Themas an. Die zweite mit ihren 
-Brahmsschen punktierten Sextengangen der Klarinetten und Fagotte 
 tiber dem pizzicato der Bisse und dem lauten anrul® des Tutt ist” 
‘lebhafter, doch noch gedampft (b-moll) erregt. Die dritte, sinnig 


in ganz ruhig flieBender Bewegung und warm beseelt, bringt im 


ersten Teil einen zweistimmigen, in der tieferen Oktave von den 
_beiden Fagotten begleiteten Gesang der beiden Oboen und umspinnt 
ihn im zweiten, da ihn die erste Violine und Bratsche aufnimmt, mit 


einem entziickend feinen Filigran durchsichtiger Holzblaser-Arabes- 


‘ken. Die vierte, mit Oboen- und Hornsolo im unisono, kriecht gram- 
lich und grau wie melancholischer Nebel (b-moll) in Sechzehnteln 
qdahin. In der fiinften kichert, lacht und poltert es gar lustig in 
_ leichten Terzengangen im §/.-Rhythmus der Holzblaser (einschlieB- 


lich einer kleinen Fléte) zum 3/,-Rhythmus der Streicher vom sieben- 


bs ten Takt ab. Der sechsten in gestoBenem Rhythmus geben die Fan- 
_ faren der Horner und Trompeten eine kraft- und siegesbewuBte 
‘- ‘Farbe. Die siebente ist ein innig und zart Hayate UNE, — Melo- 
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auch zu unsrem Herzen! Die achte (b-moll) eilt in schattenhaft-— 


gespenstischem Laufe mit gedampften Streichern und zarten Holz- 
blasern gar geisterhaft und unheimlich dahin. Eine kleine Vor- 
studie zum f-moll-Finale der F-dur-Symphonie! Das Finale be- 


ginnt sehr ruhig, streng und gehalten als eine Folge von Variationen - 


iiber den finftaktigen Basso ostinato: bb/esd/cb/esc/FF/(b). 
Sie entwickelt sich auBSerordentlich kunstvoll, steigert sich durch 


immer deutlicheren und gesammelteren Durchbruch des Choralthemas — 


und schlieBt brillant mit seiner, durch machtige Skalenlaufe der 


Streicher wie im SchluBteil der Akademischen Festouverttire tim- 


rahmten, glanzvollen Bliser-Apotheose. Wenn man will, liegen in 
diesem Basso ostinato die ersten Keime der gewaltigen Final-Cia- 


conna iiber einen Basso ostinato der vierten Symphonie verborgen. 


ok * 
* 


Das mehr kiihl funkelnde und blendende, als innerlich erwar- . 


mende und begliickende Spiel des Geistes der Haydnvariationen 


fuhrt vier Jahre spater, 1876, zum Kampf der Geister in der ersten oi 


Symphonie in c-moll op. 68. 


Wie weit wir damals und auch heute noch von einem wirk-' 
lichen und gleichmaBig verbreiteten Brahms-Verstandnis in Deutsch- 


land entfernt sind, und wie es grade das Neue, das eigentlich Nord- 
deutsch-Niederdeutsche war und ist, das im Urteil iiber Brahms 
denselben Hemmschuh bildete, wie iiber Hebbel, belegt keine 


Symphonie so deutlich, wie die erste. Hier gilt es zunachst auf-— 


zuklaren und erst einmal das unleugbar scharf ausgepragte Stammes- 
artliche, das Norddeutsche — nach mittel- und siiddeutschem Emp- 


finden: das Norddeutsch-Unliebenswiirdige — in Brahms’ Kunst — 


ganz und gar hinter die eigentiimliche GroBe und den Reichtum ihres 


musikalischen und dann erst ihres seelischen Gehaltes zuriickzu- 


stellen. Wie Hebbel, nennt man Brahms im Reich noch immer hart — 
und herb, klanglich stumpf und triib. Als ob die niederdeutschen — 
Stamme in der Musik nicht so zarte, sensitive Tondichter wie 
Jensen und Gotz, so sprithende Humoristen wie Nicolai aufzu-— 


weisen hatten! Man war aber in den groBen deutschen Musikzentren 


der fiinfziger bis siebziger Jahre, Leipzig voran, an die weichere — 
und liebenswiirdigere Tonsprache der Mitteldeutschen Schumann — 
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und des schon frith glatter als der glatteste Mitteldeutsche ge- 
wordenen Mendelssohn gewohnt. Da kam zum ersten Male ein 
hochbedeutender Komponist, dessen Werke der seelische und musi- 
kalische Ausdruck des Norddeutschen waren, machte gleich in seiner 


ersten Symphonie dem groBen Publikum auch nicht die allergering- 


sten Gefalligkeits-Konzessionen, und nun stutzte und befremdete 
man sich und schalt im besonderen Brahmsisch hart und herbe, was 
nur im allgemeinen norddeutsch schwer, ernst, elegisch oder ver- 


sonnen war. Man stutzte und Herremdete sich aber auch ittber 


Brahms’ ,,Manier‘’ der Instrumentation. Sie geht allem Dicken, 


Massiven und Kompakten, allem ungebrochenen Blaserklang in enger 


Lage, allen Wagnerschen Tremolis der Streicher in hoher Lage, aller 
solistischen Selbstherrlichkeit einzelner Instrumente und aller Bril- 
lanz um der Brillanz willen in weitem Bogen aus dem Wege. Sie 


_ ersetzt die Dicke durch Durchsichtigkeit, packt nicht eng zusammen, 
- sondern legt weit auseinander. Aus dem farbengliihenden, mit groBen 
' Kilang-,,Farbenflachen‘’ arbeitenden Teppich des Wagnerschen und 


Rich. StrauBschen Orchesters wird ein denkbar fein durchgezeichnetes 


und durchbrochenes Gewebe, Schon das iufere Bild einer Brahms- 


—schen Orchesterpartitur zeigt das: es sind oft erstaunlich viel leere 
_Takte und Pausen darin; die Instrumente und ihre Gattungen gehen 


in der Regel viel weniger zusammen, als daB sie einander ablosen 


und helfen. Namentlich das Blech ist ganz eigen behandelt: es greift 


nur ganz selten zusammen mit der vollen Wucht seiner Schallkraft, 
in der Regel getrennt, und zwar auch nach den beiden groBen Gat- 


-tungen — Posaunen und Tuba einerseits, Horner und Trompeten 


andrerseits — gesondert und in weit auseinandergelegter Lage ein. 
Brahms pries, wie Freund Widmann in seinen Italien-Erinnerungen 
erzahit, ,,an den alten Meistern einen Zug, der bei ihm selbst in so. 


-  hohem Grade entwickelt war: die Gewissenhaftigkeit des Ausarbei- 


tens auch im kleinen, jene Treue des KunstfleiBes, deren man z. B. 
auf dem Dache des Mailander Doms noch im verlassensten Winkel- 
chen des Marmorlabyrinths jener ungefahr dreitausend Statuen ge- 


wahr wird.‘ Und damit, mit diesem Wunderwerk italienischer Ar- 


_chitektur, kommen wir zu Hugo Riemanns erlédsendem und jdeinem 


Wort von der ,,Gotik‘‘ in Brahms’ Tonsatz. Wie ein gotischer Dom 
nit seinen Pfeilern, Stiitzen, Gewodlben, Fialen, seinem edlen Mab- 
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werk und seinen Kreuzblumen steigt so eine Brahmssche Sym- 
phonie in wunderbarer leichter und transparenter »olschen ya 
Durchbrochenheit ihres Satzes auf. | VAS 
Unter der allgemeinen Unbekanntschaft a all’ diesem jane el 
naturgem4B die erste Symphonie am meisten zu leiden, deren 
gerechter Schatzung auch noch Biilows geistreiches, aber gewagtes 
Paradoxon von der zehnten Symphonie — als Erbin und Nach- 
folgerin von Beethovens ,,Neunter“‘ — arg im Wege stand. Andrer- ce 
seits darf man sagen, daB die anfangliche, einseitige und fanatische 
Uberschatzung und Verehrung der engeren Brahms-Gemeinde grade 
auch in der seelischen Bewertung dieser Symphonie mit der Zeit iy, 
eine leise, aber deutliche allmahliche Abkithlung bewirkte. Die 
Unvoreingenommenen und Unbefangenen erkannten langsam, was oe 
die Brahmssche Symphonie bei aller yee. Bewunderung ihrer 
musikalischen Herrlichkeiten und ganz eigenen Schénheiten geistig ei 
und seelisch denn doch von der Beethovenschen trennt. Ein mar- poe 
kantes Beispiel: Hermann Kretzschmar, einer der ersten und be- oe 
geistertsten groBen musikwissenschaftlichen Vorkampter fiir Brahms, a ; 
nennt in seiner Brahms-Studie fiir die ,,Grenzboten“ die erste Sym) 08 
phonie acht Jahre nach ihrem yecheien , die bedeutendste Instru- 
mentalkomposition des Kiinstlers‘‘ und im allgemeinen , die ge- shal 
waltigste symphonische Schépfung, die nach Beethovens neunter 
Symphonie geschrieben worden ist“ und meint dann, daB sie pete | 
diesem Sinne nicht ganz unpassend die zehnte Symphonie“ genannt “a 
worden sei und noch leben werde, ,,wenn unsre Namen, umsre- Sa 
Diskussion, unsre Schreibereien auf die letzte Spur vergessen sind‘ 
Nach etwa fiinfzehn Jahren aber spricht er in einer Leipziger Gewand- 
hauskritik doch schon unverkennbar gehaltener von dem ,stattlichen Man 
und héchst beachtenswerten“ Werk; er verweist ihren ersten Satz als oa 
gewaltigen Versuch im paieaschen Stil in die Gruppe der Nachbi ty 4 
dungen und erkennt seiner Schilderung seelischer Prozesse eee a 
den Wert von ,,Studien‘’. als von , Wirklichen Erfahrungen’* WU ees 
Die erste Symphonie ist Brahms’ Pathétique. Satz fir Satz) Tere 
fir Terz kampft sie sich in titanischem Ringen von schwerster Be 
drangnis zur hymnisch-jubelnd bekannten Lebensbejahung hinauf, é 
Der erste Satz steht in c-moll, der zweite in E-dur, der dritte in ae 
As-dur, der vierte in c-moll-C-dur, Der Vergleich mit Beethavens 
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% Pathétique', der fiinften Eepharie: in c-moll, liegt sehr nahe. 
a eb 

Ee ist seelisch wie musikalisch gut begriindet. In beiden geht 
Brahms in seiner ersten Symphonie offensichtlich von Beethoven 


_ Beethovenisch ist der »groBe still", das ernste, BIOnS Ethos, 


7 hic aicch ist die manniich ae hee trotzige Energie 
s a Re Leidenschaitlichkeit der Tonsprache, die uns erschiittert, 
ig die nichts pecnonigt uns nichts erlaBt und auch im Jubel, in der 
_ Freude eine gewisSe Zuriickhaltung und Unnahbarkeit bewahrt. Beet- 
- hovenisch ist der pathetisch-monumentale und damonische Grund- 
ee ihres ersten Satzes; Beethovenisch die groBartige musi- 
_ kalische Gedankenarbeit, die, ganz wie im ersten Satz von Beet- 
ovens Fiinfter, aus wenigen T6nen, aus einem einzigen kurzen 
_ Motiy — in der Einleitung zum ersten, durchaus damonischen Satz 
der ersten Brahmsschen Symphonie aus einem, iiber chromatischen 
-Terzen gleichfalls chromatisch sich Sao zur Hohe entwinden- 
den yochicksalsmotiv’ der Violinen. einen ganzen ersten Satz 
_ bildet; Beethovenisch ist endlich die in der Form einheitliche und fest- 
__geschlossene im Inhalt dichterische und bedeutende Anlage, die 
_ ganz auferordentliche Konzentrationen in der Form wie im Inhalt. 
* Wenn bei. irgendeiner Brahmsschen Symphonie, so wird man von 
ee der ersten als der Hebbelschen reden diirfen. Die grausige Hebbel- 
4 - Stimmung der im Mondschein unter wild zerrissenem winterlichen 
_ Nachthimmel gespenstisch daliegenden Leichensteine des Kirchhofs 
a _ briitet und lauert in Gestalt jenes chromatischen ,,Schicksalsmotivs” 
ik | der Einleitung zum ersten Satz (Un poco sostenuto) und zum letzten 
3 Br BS ie (Adagio). Es ist iiberall, in allen Satzen, da, wo man es nicht 
_ erwartet; sogar im langsamen Satz (Adagio) ringt es sich im funiten 
: . i und sechsten Takt als” unheimlicher steinerner Gast _empor ; ia, 











“ganz. enbelsche damonische Leidenschatt, wilde Energie, herber | 
Me Betpotz und harte, kalte, steinerne GroBe lebt in den beiden Eck- 
= -satzen dieser c-moll-Symphonie. Wo es im ersten Satz still und 
Ag ruhig wird — ich denke da etwa an den, immer Se SECS rie 
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im Expositionsteil, oder an die beiden groBen Pianostellen im der — 


Durchtfiithrung —, da lastet die nach all’ den voraufgehenden hoch- 
erregten Kampfen doppelt gespenstisch und ubersinnlich-visionar wir- 
kende Kirchhofsruhe Hebbels. Als aber im Finale im Augenblick 


der bedrohlichsten Krisis und der hellsten Emporung im Orchester - 


bis zur Pauke herab das Horn im Pitt Andante seine mild beschw6- 


rende Stimme erhebt und bald darauf die herrlich weit und oroB | 


geschwungene, volkstiimlich-einfache C-dur-Melodie der Streicher ein- 





setzt und sich zu dithyrambischem Siegesjubel steigert, da spricht — i 


der Beethoven der groBen vélkervereinenden Freudenhymne in der 


neunten Symphonie. Die Lésung ist einigermaBen gewaltsam und — 


kommi musikalisch beinahe ruckweise. Sie erlést und. befreit, aber : 
sie erschiittert bei weitem nicht so tief, wie die ungleich Brahm-— 
sischere und echtere im Finale der dritten Symphonie. Im Finale 


der ersten Symphonie rafft sich Brahms in Beethovens Maske mit 


energischer, groBer Geste zu einer stellenweise etwas gewaltsamen 


Freude auf; in dem der dritten bescheidet er sich, ganz und gar er 


selbst, in mannlichster und verklartester .Resignation. Dem ent- 
spricht die Instrumentation dieser Symphonie: sie ist schon durch- 


aus Brahmsisch in der Vorliebe fiir dunkle, gedampfte Farben, in — ‘ 


der herrlichen Verwendung von Oboe und Klarinette, Bratsche, 


Horn, Posaune; aber sie stellt den groBen, wuchtigen Streicher- 


korper und den strahlenden Blechblaserkorper noch viel offener, — 


,ungedeckter’ heraus wie in den spateren Symphonien. Die In- 
strumentation der ersten Symphonie ist im wesentlichen noch Beet- 
hovenisch; die der folgenden wird von einer zur andren immer 
Brahmsischer. 


Neben Hebbel steht bei Brahms stets Theodor Stare Thm ie 
das echt Brahmssche, zart-elegisch*verschleierte und nur ganz ge- 
dampfter Heiterkeit einmal voritbergehend Raum gebende Intermezzo 


des dritten, das itbliche Scherzo ersetzenden Satzes zu eigen. Grade 
der Verzicht auf das heitere Scherzo der klassischen Symphonie, 


der hier durch die Notwendigkeit innerer Anpassung an die tief- 


ernste poetische Grundidee des Werkes und den hochpathetischen 


Charakter seines ersten Satzes gegeben erscheint, ist ein eminent — 
moderner, feiner und im Grunde Stormscher Zug. Er zeigt aber zu- — 
gleich auch sofort in seiner ersten Symphonie, daB Brahms der sym- 
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phonischen Form gegeniiber von vornherein eine durchaus eigene 


und selbstandige Stellung einnimmt. 


An dem groB und erhaben gedachten, doch unbedingt ein wenig 
auseinanderfallenden und mit schroffen, gewaltsamen Gegensdtzen 
arbeitenden Adagio sieht man am ehesten, daB die rein Beet- 
hovensche Anlage und Entwicklung dieser ersten Symphonie dem 


~Brahmsschen Wesen innerlich nicht eigentlich entspricht. Durch 


dieses Adagio geht ein resignierter und von den furchtbaren Leiden- 


 schaften, Kampfen und schreckhaften Gesichten des ersten Satzes 
tief ermtideter Zug; das tragische chromatische Schicksalsmotiv jenes 


ersten Satzes klingt bereits im fiinften Takt wieder an. Aber es 


‘ist doch wohl viel weniger zufallig, als echt Brahmsisch, wenn in 


diesem, formell wie thematisch etwas zerrissenen Satz die Tone des 


Schmerzes, der flehentlichen Bitte, der siiB-wehmiitigen Erinnerung, 
_ des Trostes — die Coda! — uns am tiefsten packen. Nicht um- 


sonst sind es in dieser Hebbelschen, harten und von gedrungener 


Kraft strotzenden Symphonie die Instrumente der grofen Instru- 


mentalidylle, das Horn, die Oboe und Klarinette, die uns das Rith- 
rendste und Begliickendste auch in ay damonisch-pathetischen Eck- 


satzen zu sagen haben. 


Bereits die erste Brahmssche Symphonie zwingt den Horer zu 
jener angestrengten geistigen Mitarbeit, die die gewaltige, vielleicht 
doch mehr formaler, als seelischer Konzentration ihre Entstehung 
und Durchbildung verdankende und streng logische musikalische 


Gedankenarbeit, die herbe Kunst Brahmsscher Zeichnung, zarter 


Archaisierung in Metrik, Rhythmik und Harmonik von ihm verlangt. 
Schon die erste Brahmssche Symphonie zeigt das noch feste und 


klare Tonalitatsgefiihl des Meisters, das sich, je weiter zur Mo- 


derne, leider immer mehr verfliichtigt und verwischt. Sie ist gleich 


der vierten eine so ausgesprochene Moll-Symphonie, wie die zweite 


und dritte scheinbar reine Dur-Symphonien, in Wirklichkeit echte 
Brahmssche gemischte Dur-Moll-Symphonien sind. Als echte Moll- 
Symphonie aber ist sie echter Brahms auch da, wo Brahms, vor allem 


an des GroBmeisters letzte Quartette ankniipfend, sich zu Beet- 


hovenschem Pathos und Ethos aufschwingen will. Nur wenn Brahms’ 
erste Symphonie nicht gespielt, sondern mit- und nachgelebt wird, 
laBt sich Bilows Wort von der Zehnten begreifen und auBerlich 


: 
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begriinden. Nur dann ruft sie in uns das Gefiihl eines. tiet aur ae 
_riittelnden, ja, erschiitternden inneren Erlebnisses wach. Nur dann, Bi 
wenn etwa ein Arthur Nikisch aus dem spréden, schwerbliitigen — ae) 
und geistig-unsinnlichen Niederdeutschen einen intensiv und leiden- 
schaftlich fiihlenden Siidlander zaubert, die unter der Asche glimmende— | 
und withlende Glut der Empfindungen und Leidenschaften zum ver-_ 
-zehrenden Feuer anfacht, das etwas Schreckhaftes und HinreiBen-_ 
des zugleich hat, wandelt sie den grandiosen symphonischen Karton 
eines Cornelius zum farbenglithenden musikalischen Olgemalde eines | 
Bécklin. Das ist nur ganz wenigen Auserwahlten und GroBen unter — 4 he 
den Dirigenten gegeben. Im ganzen wird man den SchluBstrich — 
unter folgendes Ergebnis setzen: Brahms’ erste Symphonie epee Bie 
den Héhenflug zu Beethoven. Nicht sie, sondern Brahms’ mae! 
ist recht eigentlich Brahms’ fiinfte Symphonie im Sinne der Beet- 
hovenschen geworden. Brahms’ erste ist vielmehr Brahms’ pathes he 
tische und am deutlichsten vom Pathetiker und Dithyrambiker Beet- a 
hoven ausgehende Symphonie. Sie steht musikalisch keiner, am 
wenigsten der dritten, seelisch dagegen in ihrem, Brahms’ innerstem 
Wesen nicht eigentlich entsprechenden Beethovenschen Charakter, 
allen folgenden nach, iibertrifft jedoch an Eindruckskraft und ache 4 
tiger, monumentaler Wirkung ihres herben aes Pathos alle 
iibrigen, auch die dritte, bei weitem. \ | 3 ee 

Die zweite Symphonie in D-dur op. 73, die der oun 
nach zwei Jahren folgt, ist Brahms’ Pastorale. Wie sich die erste, — 
diister-pathetische von Satz zu Satz in Terzen aus Nacht zur Sonne, ( 
zur gOttlichen Heiterkeit und Freiheit aufwarts kimpft, schreitet die 
zweite erhaben-anakreontische in drei Satzen den beruhigenden oe | 
terterzzirkel abwarts. Der erste Satz steht in D-, der. zweite” ins 
H-, der dritte in G-dur. Brahms’ zweite Symphonie steht noch 
belie ein wenig im unverdienten Schatten der ersten und dritten.’ i 
Wie pecs Pastoral- “Symphonie, hat man sie beim Erscheinen 
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-eigentiimlich weichen, matten und biirgerlich-empfindsamen sech- 
ziger bis achtziger Jahre des vorigen Jahrhunderts sahen nichts~ 


destoweniger in erschiitterndem Pathos und groBartiger Monumen- 


talitat ihr kiinstlerisches Ideal. Heute héren wir glucklicherweise 
auch die oft schweren seelischen Hemmungen, Gefiihle und Resi- 


_ gnationsstimmungen aus solchen freundlichen, scheinbar ganz und 


gar anakreontisch-heiteren Werken wie Brahms’ zweiter Symphonie 
ile viel scharfer, freier und unbefangener heraus. Gleich ihrer )ur- 
_ Schwester, der dritten Symphonie, steht auch die zweite nicht im 
reinen Dur, sondern im verschleierten Brahmsschen Dur-Moll. 


Diesen ganz stillen und leisen tragischen Unterton der zweiten 
Brahmsschen Symphonie verrat dem feinen Ohr eigentlich jeder 
Satz. Der thematisch fast tiberreiche und im Expositionsteil un- 


_ gewohnlich breit angelegte erste Satz, der so viele verschieden- 


artige Elemente zur Einheit bindet, zeigt ihn in beiden A-dur-Themen 


der SchluBgeruppe, dem streitbar in punktierten Rhythmen hoch 
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-auispringenden und dem durch energische Nachahmungen gebun- 
~ denen und leidenschaftlich drangenden; es zeigt ihn aber auch in 
_ den drohenden thematischen Engfiihrungen der Blaser in der Durch- 
_ fuhrung. Das Adagio non troppo, der zweite Satz, bekundet den 
_ tragischen Unterton dieser Symphonie in seinem leidenden, schwer- 
_ mitigen und tiefernsten Zug. Wie traurig und zagend ist das edle 
- Hauptthema der Celli gestimmt, bis zu welcher leidenschaftlichen 
und tiefen Erregung steigert sich die Durchfiihrung, wie sinnend 
_ und wehmiitig ist der SchluB! Einzig das auf Schumannschen Syn- 
_kopen zart dahinschwebende Fis-dur-Seitenthema hellt das schwer- 
_ miitige Bild dieses Adagio durch einen kurzen Blick in das ver- 
_ lorene Kindheits- und Jugendparadies auf. In ganz kleinem Rahmen 
zeigt auch der vielleicht echteste und eigenste dritte Satz, das 
_ Brahmssche Intermezzo pastorale eines Allegretto grazioso, den ern- 
_ sten Unterton. Weniger vielleicht in dem rhythmisch leise ungarisch 
‘ gefarbten und thematisch durch rhythmische Umbildung (Verkiirzung) 
aus dem Hauptthema des Hauptsatzes gewonnenen Trio-Mittelsatz 
(Presto, 2/,), als in dem entziickenden, halb elegischen, halb schalk- 
te Hauptsatz des G-dur-Allegretto selbst. Wie die landlich- 
_ naive Oboe da das ganz einfache und ebenso einfach harmonisierte 


_ Thema in siBer und sanfter Wehmut singt, das gemahnt noch ein- 


989 Brahms’ Schaffer 





mal an den jungen Meister der D-dur-Serenade! Am deutlichsten 


vielleicht tritt die stille tragische Unterstromung dieser angeblich | 
so heiteren zweiten Symphonie im Finale zutage: in haufigen, sehr 


e. 


energischen Selbstbefreiungen von allzu stillen und idyllischen Trau- . he 


men, in reichen phantastisch-romantischen und geisterhaften Ele- 


menten, die im ganzen Durchfiithrungsteile diamonisch und unheim- 
lich unter der Asche glimmen. Das Finale birgt bei aller jschein- 
baren Lebhaftigkeit der Bewegung, bei allem scheinbar ungetriibt 


heller D-dur viel diistere, ja, gespenstische und libersinnlich-vi- ae 


sionare Ziige. 

So ist Brahms’ zweite Symphonie als groBe frapieene Idyile, 
wie sie selbst der groBe und harte Tragiker Hebbel einmal im 
Epos ,,Mutter und Kind‘ so schon gedichtet, zugleich ein Sttick 


echtester und eigenster holsteinisch-niederdeutscher Heimatkunst ge- __ 


worden. Ihre unbewuBte, unter Blumen sanfter und abendlich ge-— 
dampfter Menschen- und Landschaftsidyllen, unter pastoralem Grund- | 
ton verborgene stille Tragik tberzeugt den fein und unbefangen 
Hinhorchenden unmittelbar und jedenialls viel starker, als die be- 


wuBte und fast gewaltsam gewollte der ersten Symphonie oder der 


Tragischen Ouvertiire.. Vielleicht ist es wieder allein Arthur Ni- 
kisch, der an dem iiberkommenen Marchen von der harmlosen 
Idylle der zweiten Brahmsschen Symphonie einfach voriibergeht und 
sie als wohl einziger groBer Brahmsdirigent unsrer Zeit als das 


gibt, was sie wirklich ist: eine an ebenso dunklen und gedampften, 
wie an hellen Farben reiche, groBe und wundervolle tragische 
Idylle. Vielleicht mdchte man sie, wenn man einzig das Finale a 
kennt, lieber eine anakreontische nennen. Denn die verhaltene, Sa 
schimmernde Festesfreude seines Hauptthemas (Allegro con spirito) 
gemahnt an Cherubinis ,,Anakreon“-Ouvertiire, und das breit und 
jovial singende zweite Thema in A-dur hat nur von Lebensfreude ~ 
zu sagen. Und dazu spriitht in den Ubergangsgruppen, in der Durch- 
fiihrung Haydnscher Geist. Allein — bei allem bald prickelnd geist- 
funkelnden, bald schwarmerischen und romantischen Grundcharak- 


ter ist doch auch dieser scheinbar so ungetriibt frohliche Satz reich 


an geheimnisvollen Wagnerschen Wanderer-Visionen, an mystischen a 
»Rheingold“‘-, Wald-, Marchen- und Naturstimmungen, an vielen a 


diisteren, ja gespenstischen Stellen. 
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Die dritte Symphonie in F-dur op. 90 ist Brahms’ Eroica. 
Heroisch im Brahmsschen Sinne verstanden: trotz wahrhaft heldi- 
scher miannlichster Anstrengungen und Kampfe ist die verklarte 
Resignation der Weisheit letzter und héchster SchluB. Das ist auch 
in der musikalischen Einkleidung so wundervoll echt und  er- 
greifend durchgefiihrt, daB man sagen darf: die dritte Symphonie 
ist rein menschlich Brahms’ echtestes, persénlichstes und be- 
deutendstes symphonisches Werk. In keiner anderen Symphonie 
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~ hat Brahms innerlich so wunderbar selbstandig’ und: unverhiillt sich 
_ selbst gegeben, in keiner andren ist seine ganze Personlichkeit so 


wundervoll rein und unverhiillt zum Ausdruck gekommen, in keiner 
andren Symphonie ist er innerlich selbstandiger vorgegangen, wie in 
ihr. Nicht Brahms’ erste, sondern Brahms’ dritte Symphonie ist zudem 


_ seine finfte Symphonie im Sinne Beethovens geworden; auch sie 


? 


nimmt also ihren Ausgang von Beethoven, aber sie stellt und lost 
das symphonische Problem Beethoven im Gegensatz zur ersten 
Symphonie, in der er es gewissermafen rein Beethovenisch, also 
Brahms’ eigentlichem Wesen nicht entsprechend, zu ld6sen sucht, 
vollig auf Grund von Brahms’ eigentlichem Wesen. 

Keine andre Symphonie von Brahms pragt in ihrem ersten der 


—héchst streitbaren Ecksaitze den Charakter eines, seiner aus energi- 


_ scher Tatenlust und Weichheit gemischten Kraft frohlich sich be. 


wuften, gesunden Heldentums in der Art des gleichen Satzes von 
Beethovens Eroica aus, wie die dritte. Der stolze Geist von Horaz’ 
ich hasse das gemeine Volk und wehre es mir ab“‘ und der resi- 
- gniertere von Byrons Ritter Harold ,,[hm nah, trat ich doch nimmer 
unter diesen, Gedanken hegt ich, die ihm fremd und scharf, noch > 
stind’ ich, wenn mein Geist sich selbst nicht unterwarf lebt 


 gleichermaBen in ihr, Und abermals spricht Harold aus ihr: ,,Ich 


lebe nicht in mir allein, ich fiihle mich einen Teil von dem, was mich 
umringt; mich freuen Bergeshohn.‘‘ Denn keine andre Sympho- 
nie von Brahms zeigt so viel Naturton, und es ist bezeichnend, 


_ da®B gerade diese Partien — der A-dur-Ubergang zum zweiten 


Thema des ersten Satzes, mit dem herrlichen verminderten Akkord 
des ,,Naht euch dem Strande“‘, der feierliche Walhall-SchluB des 
sinnigen Andante, in der Coda des Finale in wallenden Sechzehn- 


_ teln leise und gedampft aufrauschender Quellen — auf den grofen 


— 
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musikalischen Naturmaler des ,,Rheingold“, Richard Wagner, zii- 
riickweisen. So kann man Brahms’ Dritte ein norddeutsches Helden- 
gedicht nennen, das im Finale die heroische Landschaft des alten 
Beowulfliedes mit schweren, jagenden Wolkenziigen und der end- 
lich. bleich und mild hereinbrechenden Sonne Schleswig-Holsteins 
heraufbeschwort. Erst der leidenschaftliche Hauptteil des Finale whe 
reiBt den, durch die wieder in Theodor Storms Art elegisch ge- Ms 


farbten Mittelsatze immer mehr in der Stimmung getriibten Dichter 
in das ,,Gewtthle der Menschen“‘, das ihn ,,zu klagen zwingt*. 


y - 


Diese leidenschaftlichen Kampfe und Klagen des Finale zeigen ‘ i 
ein Neues und Eignes der dritten Brahmsschen Symphonie. Une ios 
es sicher zu finden, sehen wir uns wieder die Tonartenfolge ihrer 
einzelnen Satze an. Der erste Satz steht natiirlich in der Tonika 
F-dur. Der zweite, langsame, steht in der Durdominant C-dur, um Baie 
sie im dritten mit c-moll zu vertauschen und im Finale lange Strecken 


in die f-moll-Tonika herabzusinken. Das ist ungemein charakte- 
ristisch fur Brahms und jeden modernen Kinstler iiberhaupt. Schon » 
Dickens’, Raabes und aller grofen, echten und ewig modernen 


xi 


Himengen Freude wachst auf leiddurchtranktem, ibaa ve 
tem Boden. Brahms’ positive Lebensenergie ist negativ stark ge- m4 
_ hemmt und in Melancholie und Pessimismus gebunden. Der Tem-_ 
pel seiner Freude steht auf oft steinigem, gestriippreichem Bete 


es heiBt, sich immer wieder aufratten, durchkampfen oder Stufe 


um Stufe wieder herabsinken. Diese in Brahms’ eigenartigem Dur- ei 
Moll-Wesen begriindeten starken inneren Hemmungen haben den — 


Gang der ,,inneren Handlung‘‘ dieser Symphonie bestimmt: die 


eigentliche dramatische Katastrophe, der Kampf, wird in den letzten — 
Satz verlegt; die drei ihm voraufgehenden Satze sammeln den dra-— 
matischen Ziindstoff; bald mutig-tatenfreudig (erster Satz), ‘bald a8 
schweren triiben Gedanken und Ahnungen nachsinnend (weiter 


und dritter Satz). 


Das ist ganz neu. Neu auch ist ihre wahrhatt yonigiche od 
Architektur. Zunachst ihre Form. Sie ist von wunderbarer Run=./% 
dung und Knappheit. Die Themen- oder Expositionsteile der Eck- 
sitze sind ganz auBergewohnlich breit, ihre Durchfithrungen dafiir 
ebenso auBergewohnlich knapp. So stehen beispielsweise vierzehn 
Seiten Exposition des ersten Satzes nur neun Seiten Durchfiihrung — 
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jer SDactiter gegeniiber. Bie Thementeile bergen eine selbst 
| Brahms kaum erhérte melodische Kraft. Uber allem neu und 
n ist aber das stilistische Prinzip, das Brahms mit dem ,,Leit- 
iv‘! | F-as-F in die pee einfiihrt. Nach Kalbecks geist- 


a jungen aante im Gegensatz zum Motiv ies e and seinem 
ahispruch ,,Frei, aber einsam“ des jungen Joachim. Dieses 
rahmssche Motto kehrt in einer ganzen Reihe Brahmsscher Werke 
Fea ‘der zweiten Klavierballade aus op. 10 an bis zu diesem ersten 
dritten Symphonie und dariiber hinaus, wieder. Hier hat. 
2 Brahms es formbildend benutzt: als einleitendes poetisches ,,Motto‘‘ 
a " Horner, Trompeten und Holzblaser, als BaB, als Gegenstimme 
be in mittlerer und hoherer Lage. Auch darin, die Form dieses Satzes 
Brie auf diese Weise ganz einheitlich und geschlossen zu runden und 
= die einzelnen groBen procs mittels dieses inneren »,Motiv-Bandes™ 


e Bee tation is das Hauptthema des ersten Satzes zurtick. Das 
_ ist echt Brahmsisch. Das ist aber auch im Hinblick auf den 
‘= tieferen_ symbolischen Sinn des F-as-F das Ergreifendste und 

selarbarste, was Brahms je geschrieben hat. Denn er sagt damit: 
trotz aller mannlich-heldenhaften Kampfe und Anstrengungen ist 
ber eine ebenso mannlich gefaBte und verklarte Resignation nicht 
inwegzukommen. Und dieses ehrliche Bekenntnis ist fir jeder 

vahrhaftigen Menschen im allgemeinen, fiir Brahms im besonderen 
ti Ric und doppelt ergreifend. Es gibt keine Symphonie von Brahms, 
im ganzen und einzelnen so viele intime Beziehungen zum 
=nschen Brahms in sich birgt. Fragen wir aber: wo hat der 
Meister auch als Mensch gleichsam zwischen den Zeilen gesagt, 
was” er mit dieser, zu Anfang so hochgemut losstiirmenden Sym- 
= phonie wollte, welche geistigen Ideen er ihr zugrundelegte, so 
iy werden wir besonders hervorheben: den ganzen Schluf, die Coda 
des ersten Satzes, die nochmals mit dem MHauptthema  iiber 
1 Quartsextakkord und dem ,,Motto‘‘ (c es c) einsetzt und sich 
nit ihm in machtigem Schwung in der Haupttonart festsetzt; die 
mystisch vertraumten, in ganz cers Vorhalten weich disso- 
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nierenden Klangbildungen reiche elegische Pastoralidylle des An- 


dante mit seinem, von den Klarinetten und Fagotten gesungenen ~ 
Hauptthema im schlichten Volkston, das spater bei der Reprise 


erweitert und so wundervoll von synkopierten Triolen der Vio- 


linen umrankt wird; dann das echt Brahmssche, elegisch gedampfte 


und dunkelgeténte c-moll-Intermezzo des — sehr langsam gemeinten 
— eigentiimlich schwebenden und verschleierten dritten Satzes (Poco 


Allegretto) mit seinem sinnigen, durch die synkopisch dazwischen 
schlagenden Celli tanzartig stilisierten Seitenthema in | As- dur, und 


endlich der ganze vierte Satz. 


Wir haben schon oben betont, daB Brahms die civentiicies | 
- ,,dramatische Katastrophe‘‘ der Symphonie in den letzten Satz ver- 


legt hat. Er hat dies derart getan, daB er die drei voraufgehenden 


Satze so stark mit innerer Dramatik geladen hat, daB wir in jedem 


deutlich fithlen: es muB noch etwas Schweres, der innere Konflikt, 


zum Austrag kommen. So ist diese dritte Brahmssche Symphonie fe 


nur scheinbar eine Dur-Symphonie geworden; schon gleich zu An- 
fang des vierten Satzes sind wir zehn Seiten lang in der Partitur 
mitten im diistersten und leidenschattlich erregtesten f-moll. Auf 
diese symphonisch ganz neue und eigene Lésung konnte nur ein 


Brahms mit seinen schweren inneren Hemmungen als der erste — 
und einzige Meister des Dur-Moll, als der Meister der Resignation 


kommen. Dieser SchluBsatz der dritten Symphonie ist darum durch 
und durch leidenschaftlich, ,,dramatisch‘‘ und diister bis zum Ein- 


tritt des zweiten Themas. Er ist reich an unheimlichen, damoni- if 
schen und gespenstischen Elementen im ruhe-, rast- und ratlos in 


der Tiefe im Unisono von Streichorchester und Fagotten dahinrennen- 


den und gleich darauf drohend aufbegehrenden f-moll- Hauptthema, 


an diister-feierlichen im ,,Schicksalsthema‘‘ (pp) der Posaunen mit 


seiner breiten Triole, an wild und ungebardig aufschreienden der 


f-moll-Ubergangsgruppe (Tutti, forte) zum zweiten Thema, deren 


Wiederholung sich bis zum offenen Kampfe steigert. Erst mit dem — 
zweiten, von den Holzblasern und Violinen vorgetragenen Triolen- 


Thema im hellen C-dur und mit der breiten Schlu8gruppe in c-moll 


ist der zuversichtliche AbschluB der machtigen Themengruppe ge- 


sichert. Das Ende dieses Satzes und der Symphonie aber gehért — 


der Resignation: ein auch im Tempo gem4Bigterer breiter SchluBteil ‘ 


7: 
«"™ ~ 
<¢ 
a 
~<9 


_ Die Instrumentalmusik | 287 


(Un poco sostenuto) bringt den wunderbaren Ausklang des ganzen 
Werkes mitten in groBer Natur (die wallenden und flieBenden 
Wasser der zum ersten Male in diesem Satze neu eintretenden Sech- 


-zehntelfiguration im Streichorchester) und, unter mehrmaliger Er- — 


innerung an das heroische und nun ganz ins Sanfte gewandte Ein- 


leitungsmotiv des ersten Satzes, in verklarter, ruhiger Selbst- 


bescheidung. ails 

Die vierte Symphonie in e-moll op. 98 ist Brahms’ Ele- 
gische. Der miannlich-tatenfreudig kampfende und ringende Held 
der Dritten hat sich in der Vierten zum resignierten und innerlich 
immer einsameren alternden Philosophen gewandelt. Darin liegt 
das tief Ergreifende und Echte dieser vierten Charaktersymphonie. 


Der Ton trotziger, gedrungener und tiberlegener Kraft, wie er im 


ersten Satz der dritten Symphonie lebt, ist in der vierten durch die 
Reife des Alters zum knappsten symphonischen Monumentalstil ge- 
steigert. Er ist darin Hebbelisch, aber selbst in der groBartigen 
variierten Ciaconna des Finale keineswegs titanisch oder tragisch. 


Die innere Tragik der vierten Symphonie — die Resignation des ein- 


samen Alters — zeigt sich vielmehr in ganz andrer Weise: in ihrem 
mide verschleierten, eigentiimlich objektiven und balladisch-epischen 


- Grundton. Die vierte Symphonie pragt das ,,Lengen", die dem 
Niederdeutschen, im besondren dem Holsten angeborene unstill- 


bare Sehnsucht nach der verlorenen Heimat, dem verlorenen Kind- 
heitsparadies, am schodnsten aus. In ihren herben, abgedampften und 
herbstiich-fahlen Farben, in der ruhigen Bandigung dunkler und in 
den drei ersten Satzen, einschlieBlich des fast gewaltsam und durch- 
aus unheimlich lustigen Scherzo, iiberall gespenstisch unter der 


Asche glimmender und gewaltig zuriickgedammter Leidenschaften — 
lebt die tiefe Resignation Theodor Storms. In dem nach norddeut- 


scher Art breit erzahlenden und altertiimelnden Ton ihrer weit- 
gespannten Themen zeigt sich der bis auf Liliencron, Frenssen 


und Seeliger machtige niederdeutsche Zug zur Ballade. Ihr Zu 


mannlichen Trotz, ja, zur herrischen, unwirschen Abweisung und 
zornigen Emporung gesteigerte Grundton ist nichts anderes, als der 
tief erschiitternde Niederschlag der eignen tragischen Erkennt- 
nis des Meisters, daB er auch als Tragiker nicht neben Beethoven, 


_ sondern etwa neben Cherubini oder Volkmann zu stehen kommt. 
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Auch in der vierten Symphonie betrachten wir zunachst die 
Tonartenfolge. In noch weit hoherem Grade wie die erste, ist die 
vierte Brahmssche Symphonie eine reine, ausgesprochene Moll-Sym- 
phonie. Der erste, im Tempo nicht ruhig und gehalten genug rab) 
nehmende Satz (Allegro ma non troppo) steht natiirlich in der 
Tonika, dem herbstlich blassen und fahlen e-moll. Es ist keine be- 
liebte Tonart fiir Symphonien. Haydns ,,Trauer-Symphonie“ in e- 
moll (1772) bleibt beinahe symbolisch: es ist eine Tonart fiir ernste 
und in ihren Leidenschaftsstiirmen langst verwehte und vergangene 
Dinge. Nicht umsonst hat daher Tschaikowsky, der Meister der — 
fiinften Symphonie in e-moll, dieselbe Tonart grade fiir die blasse — 
Doppelgestalt des in der Hdlle Dantes schmachtenden Liebespaares 
Paolo Malatesta und ,,Francesca da Rimini‘‘ gewahlt. Das E-dur 
des altertiimlich und balladisch gefarbten Andante moderato (zweiter 
Satz) wirkt im Gegensatz zum e-moll des ersten ganz auBerordentlich — 
eigen: wunderbar geheimnisvoll, aller gewohnten Helle, allen strah- — 
lenden Glanzes dieser lichten Tonart vollig beraubt, elegisch ver- — 
schleiert, abgedampft und darum fast marchenhaft und viel eres: 
ereifender, wie in jeder Dur-Symphonie. Auch die Unterterztonart 
C-dur des dritten Satzes, eines damonisch erregten Scherzo (Allegro — 
giocoso), etwa einer Art wild und unheimlich lustiger sympho- — 
nischer ,,Edward‘‘-Ballade in Scherzoform von eigenwilligem und a 
trotzigem Charakter, wirkt reiner als Dur, und vor allem als C-dur, | 
Wie in irgendeiner reinen Dur-Symphonie: stahlern, hart und streit- 
bar. Brahms hat in seiner Instrumentation ganz gegen seine Ge= 
wohnheit nicht mit Mitteln damonischer Lustigkeit gespart: es fehlen yA 
_weder Kontrafagott, noch Pauken und sogar Triangel. Uber den 
im Grunde etwas gewaltsamen und_ ernsten Charakter dieser P 
Lustigkeit hat er im iibrigen durch deutliche thematische Hinweise 
auf den ersten Satz keinen Zweifel gelassen: die Fortsetzung des — 
Hauptthemas im ff schaut zum streitbaren, von den Hoérnern und 
‘Holzblasern im unisono gebrachten ,,Widerspruchsmotiv“ (Fis- dur) si 
des ersten Satzes zuriick, und an einer andren Stelle ist gar in der i ay 
Mittelstimme das Hauptthema des ersten Satzes, doch kurz stakkiert, 
hineingeheimniBt. Das Finale steht natiirlich wieder in der Haupt- — 
tonart e-moll. Auch die Tonartenfolge der Brahmsschen viertem 
Symphonie ist demnach ungleich einfacher, starrer und beharrender, _ 


Die Instrumentalmusik 289° 


wie in’ den drei voraufgehenden Symphonien; sie Panepantt den 
-engen Raum der Unterterz. 

_ Der gewissen schattenhaften und belegten Mattigkeit der e-moll- 
Tonart: efitspricht der tiefernste, elegische und resignierende Grund- 
charakter der Symphonie, der demgemaS am starksten in den beiden - 
‘Moll-Ecksitzen ausgepragt erscheint. Hier vereinigt er sich mit einer 
wunderbar fein durchbrochenen Arbeit zu jenem Brahmsschen Fili- 


_ gran des Tonsatzes, wie es gleich vollendet und konsequent in allen 


Satzea festgehalten keine andre Symphonie des Meisters zeigt. Ein 


 Beispiel. Schon gleich das Hauptthema des ersten Satzes pragt diesen 


‘Stil der durchbrochenen Arbeit des spaten Brahms scharf aus: seine 
melodische Linie spannt sich zogernd und beinahe wie {lehentlich 
bittend uber einem Untergrund vielsagender, je zwei und zwei 


‘Téne nach Art des mittelalterlichen seufzenden Hoketus voneinander 


 trennender Viertel-,,.Innenpausen“; die Celli und Bratschen wechseln 


einander in der Begleitung mit unablassig und wie mit drangender 


_. Bitte emporgreifenden Arpeggienmotiven ab, und die Holzblaser 
_ (Klarinetten, Fagotte, Floten) schlagen thematisch durch drei Ok- 
_ taven p halb gebunden dazwischen. Dieses zart durchbrochene Ge- 


-webe des ersten Satzes wird bei der Wiederholung des Haupt- 


themas noch mehr verfeinert: die Melodie wird in Oktaven (Achtel) 


_ gebrochen und, mit Beibehaltung der Pausen, an die ersten und 


_zweiten Violinen verteilt; die thematisch dazwischenschlagenden 


Holzblaser werden durch die gleichen gebrochenen Oktaven der 
Celli und Basse ersetzt; die Arpeggienmotive der Celli und Brat- 
schen aber lésen glatt in Achteln flieBende und jedesmal schon mit 
dem Viertel synkopiert einsetzende Skalenginge der an und 


z | -Holzblaser ab. . 


Das sind formale auBere Hilfsmittel zum verstarkten und zu- 
gleich verfeinerten Ausdruck der die Symphonie beherrschenden 
tiefen und elegischen Resignationsstimmung. Tiefer und ergreifender 


_ natiirlich kommt die Resignation im Charakter der Musik selbst 


zum Ausdruck. Sie liegt offen fiir jeden in allen vier Satzen zu- 
tage, der nicht nur mit den Ohren zu horen, sondern auch mit dem — 
Herzen, der Seele zu empfinden gewohnt ist. Es gibt in der 
vierten Symphonie eine Reihe sogenannter ,,damonischer“ Stellen, 


die nach Art des spaten Brahms das ghee entweder in etwas 
Niemann, Brahms 19 
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gewaltsam forcierter Lustigkeit (Scherzo), lieber aber in pespeneieny ; 
scher und unheimlicher Stille, in schattenhafter Ode und mystischer — 
Ubersinnlichkeit suchen. Solche Stelle findet sich gleich im ante 
Satz der SchluBgruppe, da, wo die Geigen wie aufgewirbelte Funken — 
iiber die graue Asche des verminderten Septimenakkords gis h f — 
(eis) im geisterhaften pianissimo angstlich auf und abwarts flattern, on 
wo die Pauke zum erstenmal im ganzen Satz pp in der Tiefe murrt, a 
und die Trompeten in tiefer Lage im pp eine duster- feierliche Mah- ‘ 
nung geben. ate 
Zum Elegisch-Resignierten, Still- Tragischen, anemic Laat: i 
gen und Balladisch-Epischen der vierten Symphonie tritt endlich — 
in sehr weitgehendem MaBe das Altertiimelnde. Keine andre Sym- — 
phonie von Brahms archaisiert harmonisch und formal so eigen, so — 
stark und bewuBt wie die vierte. Harmonisch vor allem im langsamen — 
Satz. Er beginnt, im unisono der beiden Hérner und einiger Holzblaser, — 
in einem eigentiimlich stillen, miiden und leidenschaftslosen ‘Erzahler- 
ton auf der Dominant von a-moll und setzt dann nach vier Takten — 
in E- dur mit dem en a ein, das er sofort durch ‘Moll-Dur — 
on E-dur mit der phrygischen 
Wendunge ede h, statt e dis cis hime der Mittelstimme — ol ein? ne 
altertiimliche und balladische Beleuchtung riickt. Harmonisch ar 
chaisiert Brahms auch gelegentlich im Scherzo. Harmonisch und | 
formal aber im Finale. Dieser, nach Inhalt und Umfang gewaltige x 
SchluBsatz (Allegro energico e patetico) wahlt und meistert mit — 
iiberlegener Kunst die Bachisch strenge Form der alten Ciaconna 
oder Chaconne, als da heiBt: Variationen iiber das hier achttaktige, — 
als Basso ostinato durch alle zweiunddreiBig Variationen | festgehal- 
tene 6/,-Thema_.e fis g a ais h H e. Es wird sofort zu Anfang des 
Satzes als Oberstimme der von den Bladsern (Holzblaser, Kontra- 
fagotte, Horner, Trompeten, Posaunen) mit Pauke in starrer, alter- 
timlicher Feierlichkeit und diister-drohendem Prunk hingelegten 
schweren Akkorde gebracht. Von da wird es variiert und liegt, 
bald im BaB, bald in der Oberstimme, bald in Mittelstimmes 
steckt. Brahms 1aBt einen ganzen aa neuer und a 
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 erschdpflichen Varianten, Gegenmelodien und Kontrapunkten. Varia- 
- tionen iiber die ganze oder halbe Skala, das ,,Hexachord“, sind seit 
den Tagen Sweelincks und seiner norddeutschen Meisterschiiler an 
| der Orgel (Samuel Scheidt u. a.) nichts Seltenes. Die eherne Kon- 
- gequenz, die stahlerne Strenge, die Ausdehnung, das enorme kontra- 
_punktische K6énnen aber, mit dem Brahms in diesem Schlufsatz 
- seiner vierten Symphonie diese an sich schulmeisterlich, trocken 
und spréde erscheinende Aufgabe geldst hat, ragt turmhoch iiber 
alles hinaus, was auf diesem Gebiet in der Symphonie vorher ge- 
legentlich geleistet wurde. Ja, er hat es verstanden, das Thema 
derart durch Gegenstimmen usw. zu verhiillen und zu verstecken, 
daB die berufensten Interpreten und Ausleger dem formalen Ge- 
heimnis dieses Satzes erst nach Jahren auf die Spur kamen! 

_ Und doch ist die Form der alten Chaconne derart streng durch- 
gefiihrt, daB das Thema von Anfang bis zu Ende wortlich, ohne jede 
Transposition in andre Tonarten, nur in verschiedener, bald tieferer, 

_ bald hoherer Lage beibehalten ist. Auf zweihundertsechzig Takte 
_ des ganzen Satzes sind nur zw6lf Takte noch dazu in Anrechnung 
zu bringen, die aus Verlangerungen (Dehnungen) des kadenzieren- 

_ den vorletzten Taktes mit seinem abwartssteigenden Oktavschritt 
— von h nach H hinzukommen. Eine eingehende Analyse dieses Satzes 
_ ist ohne fortlaufende Notenbeispiele unméglich. Im tiefernsten, ele- 

_ gisch-resignierten Charakter und in der fein durchbrochenen Fili- 
_ granarbeit seines Tonsatzes schlieBt er eng an den ersten Satz an. 
Es gibt Variationen wie die vierte (Streichorchester und Fagotte), 
die auch in dem durchbrochenen, pausendurchsetzten Satz und der 
_ energisch ausholenden Melodik ganz deutlich an das Hauptthema 
des ersten Satzes gemahnen. Von der vierten bis zur zehnten Va- 
tiation liegt das Thema im BaB. Die elfte verbreitert das Thema 
eZ 3/o-Takt und ld6st es in der Oberstimme (Fl6te) zu zart durch- 
_ brochener akkordischer Begleitung von Violinen, Horn und Brat- 
- schen in sii8 und sanft klagende Arabesken und Girlanden auf. 
_ Die zwolfte (gleichfalls im 3/,-Takt) wandelt das e-moll in E-dur. 
Die dreizehnte beschwort Handels Hamburger Oper ,,Almira“ in 
einer, auch in der Klangfarbe (Posaunen und Fagotte, begleitet von 
leicht arpeggierenden Cellis und Bratschen) streng altertiimlichen 


und erhaben-feierlichen echten Chaconne. Mit der wieder in e-moll, 
aes | . 19* 
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3/, einsetzenden fiinfzehnten Variation beginnt die zweite Reihe der | 


Variationen, die teilweise wieder Variierungen der Variationen in 
der ersten Reihe darstellt. Auch in dieser zweiten Reihe gibt’s 


noch einmal ein besonderes Kunststiick in der neunundzwanzigsten , 


Variation: einen Kanon im Abstande eines Viertels ‘zwischen Bassen 


und Violinen. Die Coda bringt ein paar einfache Kadenzen in e-moll. 


Die mit Eintritt der feierlichen Ciaconna-Variation (Nr. 13) sich 
immer intensiver verdichtende Resignation im SchluBsatz der vierten 
nimmt einen andren, doch im Grunde innerlich ganz ahnlichen, nur 


auBerordentlich vertieften Weg, wie im SchluBsatz der dritten Sym- 


phonie: die herbstliche Klage um die Verganglichkeit alles Irdischen 
im ersteri Satz der vierten Symphonie miindet im letzten Satz durch 


die, in feierlichen Posaunenklangen mit altertiimlichem Goldschimmer 
umkleidete, starr und monumental stilisierte Todespforte der drei- 


zehnten Variation in die Anbetung der ernsten Majestat des Todes. 
Auch das ist Tragik. Aber es ist keine bewuSte und darum innerlich 


nicht recht gegriindete und tiberzeugende, wie in der ersten Sym-— 
phonie, sondern unbewuBte und darum innerlich echte und mensch- — 


lich wie kiinstlerisch gleich tief ergreifende. Und darum erstrahlt 
Brahms’ vierte Symphonie im Kranze ihrer Schwestern im bleichen 
und stiller Glanze der unnahbaren und in herber Monimentalitat 
stilisierten vierzackigen Krone. . 


DIE VOKALMUSIK 


LIED, DUETT UND SOLOQUARTETT 


Hier kommt einzig einmal Statisticus zu Wort: von den 499° 


mit Opuszahlen bedachten Werken unsres Meisters sind einund- 


dreiBig Hefte mit rund 200 einstimmigen Originalgesangen, fiinf 


— mit op. 84 sechs — Hefte mit zwanzig zweistimmigen Gesdngen 
und sieben Hefte — einschlieBlich der Liebeslieder-Walzer und Neuen 
Liebeslieder-Walzer — mit Soloquartetten zur Klavierbegleitung. Jedes 


dieser Hefte birgt wieder mehrere, von vier bis zu fiinfzehn Ge- — } 


singen. Das macht — die ohne Opuszahl erschienenen Volks- 
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kinderlieder und Deutschen Volkslieder nicht mitgerechnet — ein 
gutes. Drittel seines Gesamtwerkes. Brahms zahlt heute in Haus 
und Konzertsaal zu den groBen Meistern, den Klassikern des deut- 
schen Liedes im 19. Jahrhundert. Seine tiberaus strenge Selbstkritik 
hat es ermoglicht, daB in diesem gewaltigen LiederstrauB bei aller 
selbstverstandlichen Ungleichheit im einzelnen keine einzige musi- 
kalisch wertlose Blume dahinwelkt; formal und satztechnisch ist 
auch das kleinste Lied seines Meisters wiirdig. Wie weit das 
Brahmssche Lied aber vor allem nicht nur musikalisch, sondern 
auch geistig und seelisch seinen wahrhaft groBen Vorbildern und 


- GroBmeistern des deutschen Liedes nahekommt, das im einzelnen 


zu erweisen und zu einem, in manchem allerdings von der kritiklosen 
Begeisterung der offiziellen Brahmsliteratur einigermaBen abweichen- 
den Resultat zu fiihren, sei unsrer spateren Untersuchung vorbehalten. 
Unsre erste Frage lautet: Welches sind die ,,groBen‘“‘, die be- 
riihmtesten und am meisten gesungenen Brahmsschen Gesdnge? 
Ihre Beantwortung ist nach verschiedener Richtung hin sehr inter- 
essant. Denn sie zeigt einmal, daB das Bild seit den siebziger . 
und achtziger Jahren des vorigen Jahrhunderts sich auBerordentlich 
verschoben, und dann, dafi jedes Jahrzehnt geistiz und seelisch 
sich seinen besonderen Lieder-Brahms erwahlt hat. Die Sache steht 
vielmehr heute so, daf sehr viele Brahmssche Gesadnge, die jene 
Jahrzehnte in den ParnaB der am meisten gesungenen, am glanzend- 
sten leuchtenden und am charakteristischsten des Meisters Per- 
sOnlichkeit widerspiegelnden Lieder versetzten, heute an zweiter 


und dritter Stelle in der 6ffentlichen Meinung und Wertschatzung 


stehen, daB dagegen damals an zweite Stelle geriickte Einzelnummern 
aus anderen, als den bedeutendsten Liederheften — etwa op. 43, 46, 
49, 57, 63, 72, 84, 86, 94, 96, 97, 105, 106, 121 — heute mit mehr 
‘Recht zu den ,,groBen“‘ Brahms’ gehéren. Diese in der Offentlichen 
Meinung und Kunstpflege bekanntesten ,,oroBen‘‘ Brahmsgesange 
mit objektiver Allgemeingeltung auszuwahlen, ist bei der Verschieden- 
heit des subjektiven Geschmacks tunendlich schwierig, wenn nicht 
unmoglich. Unsere Liste kann denn auch nur als ein unvollkom- 
mener Versuch gelten, der keinerlei Anspruch auf Allgemeingiltig- 
keit macht. Sie umfa8t zum mindesten: Der Schmied, An eine 
_Aolsharfe aus op. 19, Wie bist du meine K6nigin aus op. 32, die 
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Magelonenromanzen op. 33, Von ewiger Liebe und Mataaole aus: 


op. 43, An die Nachtigall aus op. 46, O liebliche Wangen aus op. 47, | an 


Wiegenlied aus op. 49, Unbewegie laue Luft aus op. 57 (Daumer- $3) 
Gesinge), Auf dem See, Regenlied aus op. 59, Meine Liebe ist grin 
aus dem ersten und O wiiBt? ich doch den Weg zuriick aus dem 
zweiten Heft von op. 63, Minnelied aus op. 71, Alte Liebe aus op. 72, 
Vergebliches Standchen aus op. 84, In Waldeseinsamkeit aus op. 85, — 
Feldeinsamkeit aus op. 86, Sapphische Ode aus op. 49, Der Tod das — 


ist die kithle Nacht und Wir wandelten aus op. 96, Wie Melodien 
zieht es, Auf dem Kirchhof, Immer leiser wird mein Schlummer aus — . 
op. 105, Standchen aus op. 106, vier ernste Gesinge Ope tas Dazu | 
kommen als viel weniger in der Offentlichkeit, als ihrem inneren 


und musikalischen Wert nach vielfach durchaus ebenbirtige Gesinge | 


etwa noch: Liebestreu aus op. 3, Treue Liebe, Heimkehr aus op. 7, eae 
Murrays Ermordung und Sonett aus op. 14, Scheiden und Meiden, 
In der Ferne aus op. 19, Das Lied vom Herrn von Falkenstein 
aus op. 43, Die Krinze, Magyarisch, die Schale der Vergessenheit aus _ 


op. 46, Botschaft, Sonntag aus op. 47, Der Gang zum Liebchen, — - 
Herbstgefithl aus op. 48, Am Sonntagmorgen, An ein Veilchen, Abend- 
dimmerung aus op. 49, Wenn Du nur zuweilen lachelst, Ach, wende a 
dieser Blick aus op. 57, Schwermut aus op. 58,/Dammerung senkte 


sich von oben, Auf dem See, Nachklang aus op. 59, An die Tauben hiss 


- aus dem ersten Hefte von op. 63, Des Liebsten Schwur und Tam- 
bourliedchen aus op. 69, Lerchengesang und Abendregen aus op. EOS 
Willst du, daB ich geh’? aus op. 71, Sommerfaden, O kiihler Wald, 
wie rauschest du, Ich sitz? am kihlen Strande aus op. 72, Sommer- 
abend, Der Kranz, In den Beeren aus op. 84, Sommerabend, Monden- ; 


schein aus op. 85, Therese, Nachtwandler, Uber die Heide, Ver- 3 


sunken, Todessehnen aus. op. 86, Madchenlied, Der Jager aus: ery a 
SA sded Meine Lieder aus op. 107. 


Das ist ein artiger Catalogus, und daB seine duren Titel ae et 
Zahlen Leben werden, muB die Gesamtbetrachtung des Brahmsschen _ ‘i 
Liedes helfen. Gesamtbetrachtung: denn in keinem andren Gate a 
tungsgebiet des Brahmsschen Schaffens erweist sich die Einzel- ee 
betrachtung jeder Nummer als derart fruchtlos und von der Haupt- 


sache abziehend wie im Lied. Priifen wir zunachst noch einmal die at 
Liste der ,,groBen’ Brahmsgesange. Da finden wir denn als erstes 
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- entscheidendes Resultat unserer Untersuchung: die ernsten Gesinge 
_ tiberwiegen auch in ihnen. Die ernste, innerliche norddeutsche Ge- 
 fithisnatur von Brahms gibt sich wohl da am eigensten und gréB- 
ten, wo die ewige lyrische Ur- und Grundmelodie jedes echten 
"f Bictss, die Liebe, dunkle oder tragische Farben annimmt. Aber 
_ Brahms hat sich dem erotischen Leib- und Magenthema des modernen 
_ Liedes zu seinem Gliick doch noch durchaus nicht vollig verschrieben. 
s Er ist gleich eigen und groB da, wo Natur und Mensch Eins im All 
werden, oder wo den Menschen die schweren Erinnerungen an 
_ Kummer, Sorge und Leid, an alte Liebe, an verlorenes Gliick zu iiber- 
_ wailtigen droht. Er saugt sie mit der Wollust des Schmerzes in 
sich ein und kann und will sie so wenig missen, wie der Verwiinschte 
in den Weihnachtserzahlungen des einzigen Dickens. Brahms ist 
der gréBte Meister der Resignation, des Pessimismus und des Welt- 
schmerzes auch im Liede des 19. Jahrhunderts. Meistergesange aus 

_ diesen drei Stofigebieten, wie etwa die Liebeslieder unter den Mage- 
 lonenromanzen, An eine Aolsharfe, Von ewiger Liebe, Mainacht, 
% An eine Nachtigall, Unbewegte laue Luft, Alte Liebe, Feldeinsam- 
keit, Auf dem Kirchhofe, Sapphische Ode, Immer leiser wird mein 
Schlummer, die vier Ernsten Gesange sind echtester und grofBter 

_ Brahms, sind Gesange, die seelisch wie musikalisch eben kein andrer 
_ Meister wie Brahms geschrieben haben kann, Manches Brahmssche 
Lied tragt Hebbelsche Ziige: tiefschtirfende Reflexion, gespenstische 

' nachtliche Kirchhofsstimmung, wilde Damonie, die unvergleichlich 
_ iiberwiegenden zeigen die Theodor Stormschen Ziige weicher Resi- 
- gnation und elegischer Naturstimmung oder die Claus Grothschen 
if -schalkhaiter Heiterkeit und sinniger, gedampfter Frohlichkeit. Wenn 
_ diesen ernsten Liedern gegeniiber die verhaltnismaBig wenigen necki- 
_ schen und schelmischen, die heiteren und humoristischen Nummern 
_ wie das Vergebliche Standchen, der kraftstrotzende Schmied, Das Lied 
vom Herrn von Falkenstein, Tambourliedchen, Der Gang zum Lieb- 
chen u. a. vielfach schnellere und gréfere Volkstiimlichkeit sich 

_ errungen haben, so ist das ein Sieg des Leichteren und Eingang- 
_ licheren iiber das Schwere und Innerliche, der sich bei jedem Meister 
_ wiederholt. Solche reizende lewieeetten sind auch. bei Brahms 
die Schrittmacher der groBen, echten und schweren Dinge gewesen. 
_ Wer aber nicht zu tief und schwermutsvoll erschiittert und nicht 
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zu leicht und scherzhaft unterhalten sein will, dem kommen die - i 
groBen Brahmsschen Liebesgesadnge eigentlich recht. Solche herr- — 


lichen, von glithender und gesunder Sinnesleidenschait erfillten echten 


Liebesgesange wie die Magelonenromanzen, Wie bist du meine — 


K6nigin oder Meine Liebe ist griin sind so echter Brahms, wie seine 


weit zahlreicheren Hohelieder der Resignation, der Elegie und der _ 
Todesahnung. Und ist es nicht ein sinniges Symbol, daB gleich das’ 


erste Lied, das dem jungen Brahms alle Herzen am Rhein zuiliegen 


lieB, die schwerbliitige ,,Liebestreu‘‘ aus op. 3 OT versenk, Oo ver- 
sentety, just ein Lied der Liebesklage war? 


Der allgemeine Charakter des Brahmsschen Liedes ist darth 
melodisch. Wenn irgendwo, so erkennt man in seinen Liedern den 
groBen Melodiker Brahms. Solche weit und kithn gespannten Melo- 


dien haben vor ihm nur Beethoven, Schubert und Schumann ge- 


schrieben. Er liebt als echter Nordlander den Zug ins GroBe und 


Breite, das Schdépfen aus einem vollen und reichen Herzen, die 


michtige innere und auBere Steigerung, den Verzicht auf Kleinlichkeit 
und auBeren Effekt. Jedes Brahmssche Lied ist der unmittelbare 


Ausdruck seiner Personlichkeit. Einer Personlichkeit, die freilich 


eine starke innere Entwicklung nicht genommen, die bei aller rein — 


musikalischen Verschiedenheit und Unterschiedlichkeit dieser rund 


zweihundert Gesange doch in rein seelischer Beziehung immer wieder 


in fortwahrender Wiederholung des Gleichartigen den typischen 


Brahms zeigt. Auch im Lied ist es bei aller auBerordentlichen 
Mannigtaltigkeit der Stoffe ein ziemlich enger Kreis, in dem Brahms _ 


sich bewegt. Gleichwohl: an innerem Wert wie an Zahl bilden diese 
Brahmsschen Gesange einen unverauBerlichen Kronschatz des deut- 
schen Liedes. Schon die ganz wenigen geschlossenen Zyklen unter 


ihnen, die Romanzen aus Tiecks Magelone op. 33, der Daumer- 
Liederkreis op. 57, die vier Ernsten Gesange op. 121 stehen in ihrer 


Art vollig einzig im deutschen Liede des 19. Jahrhunderts da. Die 


Wonnen der Liebe in den Magelonenromanzen, die Leiden ungliick- 


licher Liebe im Daumer-Liederkreise und im Platen-Daumer-Heft 


op. 32, die mannlich gefaBte Todesahnung und Todessehnsucht in 


den tiefresignierten Ernsten Gesingen — all’ dies hat Brahms in 


herrliche Lieder pers6nlichster Pragung gegossen. : 
Uberblicken wir einmal rasch die stilistischen, die formalen und 


: Die Vokalmusik wale WAH 
technischen Grundlagen des Brahmsschen Liedes. Brahms kniupft 
im Liede gar nicht an den von ihm ehrlich als ,,letzten groBen Meister‘‘ 
verehrten Mendelssohn an; dessen bis zur Weichlichkeit weiche, 


giatte und blasse Art sind ihm fremd. Eine gleich groBe Kluft 
-trennt ihn innerlich von Robert Franz, so sehr ihn die Vorliebe fur 


die Strophenform und die altertitimelnden, an das altdeutsche Volks- 
und Kirchenlied ankniipfenden Elemente ihm zu nahern scheinen. 
Auch mit Schumann hat er im gewissen Gegensatz zu seiner Klavier- 


musik im Lied schon von Anfang an nur sehr wenig gemein. 


Man empfindet das schon im Schumannschen, alles Herrliche des 
Liedes gewissermaBen schon vorausnehmenden oder noch einmal 


- zusammenfassenden instrumentalen Vor- und Nachspiel, das der Met- 


ster der auBersten Konzentration, Brahms, ganz verwirft. Sehr deut- 
lich knupfit dagegen Brahms im Liede an Beethoven, noch deut- 
licher an Schubert an. Schubert war ihm im Liede das _ uner- 


_ reichte Vorbild. ,,Es gibt kein Lied von Schubert, aus dem man nicht 


etwas lernen kann‘‘, sagte er einmal zu Jenner. Er empfahl ihm 
das genaueste Studium samtlicher Lieder Franz Schuberts, dessen 
scharfer Kunstverstand sich auch in den bescheidensten Liedchen 
offenbare, schon um sich dariiber klar zu werden, wo der Text die 
Strophenform zulasse, und wo nicht. Die musikalische Form muBte 
nach ihm durchaus dem Text entsprechen. Tat sie. das nicht, so 


_ war ein empfindlicher Mangel an Kunstverstand oder eine nicht 


genugend scharfe Durchdringung des Textes daran schuld. Daraus 


-ergibt sich, daB Brahms bei aller Mannigfaltigkeit, allem Reichtum 


seiner vokalen Formen die Strophenform im Lied theoretisch und 


7 


praktisch ganz unvergleichlich bevorzugte und die strophische Be- 
handlung forderte, wenn der Text sie nur zulasse. Wenn er also 
auch einmal zu Jenner sagte: ,,Meine kleinen Lieder sind mir lieber 
als meine groBen“, so gestand er damit, daB ihm ein wohlgelunge- 
nes Strophenlied uber alles andre gehe. Das schlieBt, wie seine 
eigenen Lieder lehren, eine freiere Behandlung seiner geliebten 
Strophenform in Begleitung, Variierung oder Anderung der Kom- 


position der einzelnen Gedichtstrophen allerdings nicht aus. Solche 
_ freien Brahmsschen Strophenlieder — ich nenne als eins der ersten 
und bekanntesten Beispiele ,,;Wie bist du meine Konigin“‘ aus der 


Zeit der Magelonenromanzen — bilden dann den Ubergang zu den 
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eroB und frei angelegten durchkomponierten. Brahms’ groBe Gesinge, © 


namentlich seine Zyklen, haben ihren guten EinfluB auf die heilsame 
Reaktion gegen die nicht unbedenkliche Alleinherrschaft des kleinen 


Liedgenres im Zeitalter der Romantik und Nachromantik gehabt. 


Hier nimmt er den Weg wieder auf, den etwa Beethoven mit seinen 


beiden Liederkreisen ,,Adelaide“, ,,An die ferne Geliebte“, Schubert 


mit den Liederkreisen der Millerlieder‘‘ und _ ,,Winterreise“ 


ae mit seinen groBen sog. Konzertgesangen (,,Allmacht*, ,,Wande- 


rer‘, ,,Prometheus‘‘, ,,Gruppe aus dem Tartarus“ u. a.) vorgezeich- — 


net haben; er fithrt zur frei und groB angelegten Romanze oder zur 


Solokantate. ,,Lieder und Gesinge‘‘ — das steht nicht umsonst aut — 
sO tianenenn Brahmsschen Titel und zeigt auch schon auBerlich 


an, da® er sich in den Formen des vom Klavier begleiteten Solo- ore 
gesanges durchaus nicht einzig der engen Form des Stophen i 


verschrieben hat. 


Der rein seelischen Gleichartigkeit, dem vierich eng heseoneted: sa 
Gefiihlskreise des Brahmsschen Liedes bei groBer rein musikalischer 
und formaler Verschiedenheit und Unterschiedlichkeit entspricht die 
in der Regel auf wenige, typisch Brahmsische technische Formeln 
zuriickzufithrende Gleichartigkeit des Klaviersatzes der Begleitung. 
Ihre Haupt- und Grundformel heiBt: in weiter Lage gebrochene 


kkordfiguration. Dagegen tritt die streng kontrapunktische, gern 


in die Form des Kanon mit der Singstimme gekleidete Klavier- 
begleitung — ich nenne als Beispiel etwa ,,Wie sich Rebenranken 
schwingen‘‘ aus op. 3 — sehr weit zuriick. In allen Fallen aber 
waren ihm eine klar und sch6n erfundene Melodie und eine bestimmte, 
gut kontrapunktische BaBfiihrung durchaus die Hauptsache. ,,I[ch © 


lese nur dieses“‘, sagte er abermals zu Jenner, wenn er bei ihm un- 


bekannten Liedern das obere System der Klavierbegleitung mit der : a 
einen Hand lachelnd zudeckte und dadurch, daB er nur Singstimme 


und Ba las, die entscheidende Meisterprobe auf die innere und — 


4uBere Gesundheit der Komposition machte. ,,Der BaB muB-eine 


Art Spiegelbild der Oberstimme sein“, sagte er zu Heuberger. Stim- ‘ea 


mungsgedichte galten ihm so wenig wie bloB stimmungsvolle Be- 


gleitungen. Uber dem einzelnen durfte das Ganze niemals aus dem me 
Auge gelassen werden. ,,Mehr aus dem Vollen“, hieB es da. Seine — 
unleugsam strenge Selbstkritik und lange, praktische Erfahrung lieBen ay 


\ 
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hn auch im Lied mit vollem Bedacht langsam und sorgtaltig schaffen. 
',,Glauben Sie, eines von meinen ,paar ordentlichen Liedern‘ ist 


mir fix und fertig eingefallen? Da hab’ ich mich kurios geplagt!“ 


_ gestand er Heuberger. ,,Wenn Ihnen Ideen kommen“, riet er Jen- 
wer, ,,So gehen Sie spazieren, Sie werden dann finden, da dasjenige, 


~ was Sie fur einen fertigen Gedanken hielten, nur der Ansatz zu einem 


_ solchen war.‘ Vor dem véllig feststehenden Entwurf des Ganzen 
_ im Kopf oder auf dem Papier war ihm jede Ausarbeitung des Liedes 


— 


- zwecklos. Bei der Ausarbeitung aber befolgte er eine Reihe goldener 


Leitsdtze. Der eine hieB: feinkiinstlerische Behandiung der Pausen 


| ; auf Grund von Bau und Metrum des Gedichts. Der zweite: richtige 


Kadenzierungen mit besonderer Vorsicht in der Wahl unzeitiger 


: ~ Quartsextakkorde. Der dritte: Einheitlichkeit der Modulation. Der 


vierte: Einheitlichkeit von Wort- und Musikrhythmus. Der finite: 


B, -gesunde harmonische Grundlage. 


Eine Betrachtung des Brahmsschen Liedes im weitesten, auch das 


_ Chorlied einbeziehenden Sinne ist unvollstindig ohne einen raschen 
_ Blick auf seine dichterischen Grundlagen. ,,Da haben Sie aber eine 


schéne Gedichtsammlung“, sagte der bescheidene Meister An- 


4 fang der achtziger Jahre zu seinem Krefelder Freunde Rudolf von der 
__ Leyen, als ihm dieser die von ihm gesammelten Brahmsschen Lieder- 
_ bande zeigte. Und zu einem Mitglied des Krefelder Freundeskreises, 


Dr. Gustav Ophiils, vierzehn Jahre spater, als er anlaBlich der 


3 _ Beisetzung Clara Schumanns zum letzten Male am Rhein weilte: 


_,Ich habe mir 6fter eine Sammlung meiner Texte gewiinscht, — 
an und fiir sich, und dann, weil ich meine Musik nicht gern scharfer 
_ ansehe, beim Lesen der Texte sie mir aber bisweilen ganz gern 
durch den Kopf gehen lasse.“‘ Die tiberaus dankenswerte und mit 


_ philologischer Sorgtalt kommentierte vollstandige Sammlung aller 





_,,Brahms-Texte“ durch Ophiils in einem dicken Bande, den Brahms 
vor seiner Drucklegung als Manuskript besaB, war eine der letzten 
und groBten Freuden unsres Meisters. Und sie ist auch eine groBe 
_ Freude jedes musikalischen und Brahmssche Kunst liebenden Men- 
-schen: denn das Dichterwort fithrt ihm wieder Brahms’ Melodien 
i “7, und so erlebt er Beer Genu8: vom Ton zum Wort und 
vom Wort zum Ton. 7 


Ophiils’ lesenswertes Buch ist eine ganz einzige Brahms-Antho- 
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logie. Auf den ersten Blick scheint es eine bloBe statistische Spiele- 
rei zu sein. Das ist jedoch keineswegs der Fall; es geht iiber eine ® 
einfache statistische Sammlung aller von Brahms vertonten Dichter 
weit hinaus. Zunachst zeigt es auf den ersten Blick, daB Brahms 
einen ausgepragten und gewahlten literarischen Geschmack und ~ 
eine ganz ungewOohnliche Belesenheit besessen. Kein Wunder bei — 
dem Manne, der als Kind keine grdBere Freude kannte, als sich den 
Grundstock seiner spateren groBen und wertvollen Bibliothek von 
den ,,fliegenden Biicherhandlern’‘ auf den Briicken und StraBen Alt- 
Hamburgs zusammenzukaufen. Der reife Meister hat fast den gan- 

zen deutschen DichterparnaB um sich versammelt, und es fehlt kaum - 
ein guter Name. Die 4ltere und mittlere Romantik uberwiegt. Wir 
finden hier alle die lieben, vertrauten Namen: Arnim, Brentano, 
Chamisso, Tieck (Magelonenromanzen), Schenkendori, Platen, Eichen- 
dorff, Hoffmann von Fallersleben, Rickert, Kugler, Kopisch,. Sim- 
rock, Hélderlin, Uhland, Kerner, Mérike, Hélty, Halm, Heine, Dau- 
mer. Riickert, Hdlderlin (,,Schicksalslied“), Holty, Eichendorff, Tieck, 
Schenkendorf, Platen, Halm, Hoffmann von Fallersleben gehéren 
zu seinen besonderen Lieblingen, und unter ihnen bevorzugt er 
wieder die einfachen, volkstiimlich empfindenden Naturen und die ~ 
Elegiker der Liebesdichtung wie Hdélty, Platen und Daumer. Der _ 
Dichterfiirst Goethe ist selbstverstandlich des Parnasses KOnig. Sein ~ 
Bruder in Apoll, Schiller, ist mit zwei Hauptstiicken, dem ,,Abend‘ — 
und der ,,Nanie‘‘ vertreten. Der Name des schwerbliitigen bay- — 
rischen Erotikers und Romantikers Daumer bringt uns auf die Rara 
und Curiosa der Brahmsschen Gedichtsammlung: den Elsasser Karl — 
Candidus (,,fambourliedchen“, ,,Jagerlied“‘, ,,Alte Liebe“ u. a.), den 
in Stuttgart als Professor wirkenden Schweriner Karl Lemcke (Sol- 
datenlieder fiir Mannerchor, ,In Waldeseinsamkeit“, ,,Verrat u. a.), 
C. O. Sternau (,,An die Heimat‘), den WestpreuBen Eduard Ferrand 
[Schulz] (,,Treue Liebe“), den in Armut in Neapel gestorbenen 
Melchior Grohe (,0 komme, holde Sommernacht"‘), den Danziger 
Otto Friedrich Gruppe (,,Das Madchen spricht“‘), den Westfalen Fried- 
rich Ruperti (,,Es tont ein voller Harfenklang“), den Deutschbohmen 
Alfred MeiBner (,,Sie ist gegangen, die Wonnen versanken“). Seine 
Stellung zur modernen Literatur und seine am héchsten verehrten 
dichterischen Zeitgenossen haben wir bereits in seinem Freundes- 
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-kreise kennengelernt: Freytag, Heyse, Keller. Ich fiige ihnen hier: 


noch an: die Miinchner Graf von Schack und Hermann Lingg, 


Bodenstedt, den Balten Hans Schmidt, den Schweizer Adolf Frey. 


Eigentliche Lieblingsdichter, die er: wie Schubert, Schumann, 


_ Franz, Hugo Wolf gleich serien- und zyklenweise in Musik gesetzt 


fr > hatte, besaB Brahms nicht. Man kann nur sagen, daB er fiir Goethe, 
-Schenkendorf, Eichendorff, Uhland, Holty, Platen, Riickert, Holder- 


lin, Halm, Hoffmann von Fallersleben, Heine, Daumer, Heyse uw. a. 


eine gewisse Vorliebe zeigte, und daB er wenigstens Dichtungen 


von L.. Tieck — in den herrlichsten seiner Jugendgesdnge, den 


Magelonenromanzen op. 33 — und Daumer — in den acht Liedern 


und Gesangen op. 57 — zu Zyklen elegischer Liebesdichtung zu- 
sammenstellte.. Man gewinnt nach einer sorgsamen Priifung des 


Buches von Ophiils den Eindruck, daB Brahms bei der Auswahl seiner 
Liedertexte viel weniger vom Dichter, als von der Stimmung aus-_ 
ging, fiir die er sich Dichtung und Dichter suchte. Also ein echt 


_ romantisches Verfahren, das an Schumann insofern leise erinnert, 


als dieser. seinen fertigen Klaviersticken in der Regel erst nach- 


_ traglich dichterische Mottos und Titel voransetzte. 


Besondere Aufmerksamkeit fordert Brahms’ Verhaltnis zu den 
Dichtern seines engeren, niederdeutschen, im besonderen schleswig- 
holsteinischen Volkstums heraus. Brahms ist kein Heimatkiinstler 


im modernen Sinne. Wenn er von einem engeren schleswig-hol- 


-steinischen Landsmann wie Claus Groth dreizehn Texte vertonte, 
so hat das wohl hauptsachlich auch seine guten, persdnlichen, 


 freundschaftlichen Griinde. Die groBen niederdeutschen ,,Heimat- 


Tope See ee i 


dichter‘’ der engeren Heimat, Hebbel und Storm, hat Brahms jeden- 
falls nur) ganz sparlich, Hebbel mit drei, Storm gar nur mit einem 
einzigen Text, beriicksichtigt. Und das gleiche trifft VoB, Geibel, 
Allmers und Liliencron. Das mu8 Befremden und Verwunderung 


erfegen, wenn man daran denkt, wieviel ihm Dichter wie Hebbel, 


Storm, Liliencron und Allmers — um nur diese Niederdeutschen zu 
nennen — hatten geben konnen! Und das bringt uns auf die 


fa Frage: hat Brahms in der Auswahl seiner Texte immer eine gliick- 


liche Hand bewiesen, hat er es vor allem verstanden, von. jedem 


Dichter die fiir ihn charakteristischesten, wertvollsten und ,,musi- 





kalischesten‘‘ Gedichte zur Komposition auszuwahlen? Wir miissen 
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diese Frage leider in vollem Umfang verneinen. Die Textwahl 
durch Brahms ging viel zu sehr von rein musikalischen Gesichts- sh 
punkten und Riicksichten und oftvielzu wenig von rein menschlichen — 
Erwagungen aus, um in allem mit seiner ungewohnlichen Belesenheit - 
und seinem guten literarischen Geschmack Schritt zu halten. oe 

In zweierlei nur ist Brahms stets besonders glicklich gewesen: M; 
in der Auswahl seiner volkstiimlichen und seiner biblischen Texte. 
Die Liebe zum Volkslied aller Zeiten, Lander und Volker hat. den 
groBen Sohn aus dem Volke, Brahms, schon als Knabe und Jing- 
ling erfaBt. Bereits in seiner Hamburger Lehrzeit legt er sich eine ne 
Volksliedersammlung an, die er standig zu vermehren sucht. Als er — 
1853 mit Freund Joachim in Géttingen zum ersten Male studen- wee 
tisches Leben kennenlernt, fesseln ihn unvergleichlich viel mehr, 
als alle Kneip- und Pauksitten die feierlichen Vaterlands- und die _ 
frohlichen Burschen-, Liebes- und Trinklieder, die er laut mitsingt 
und sich teilweise fiir seine Sammlung notiert. Die Akademische 
Festouvertiire verklart ein Menschenalter spater noch einmal diese — 
schonen Jugendtage. Der junge Brahms tritt in seinen beiden ersten i 
Klaviersonaten (C-dur und fis-moll) mit Variationen iiber alte Volks- — 
_und Minnelieder in die Welt ein; er setzt diesen ,,Volkston“ in den 
fiinfziger und sechziger Jahren im Liederheft op. 7 mit seinen sechs 
einfachen Gesangen, die fast wie fein stilisierte Brahmssche Volks- 
lieder wirken, in den Volks-Kinderliedern fiir die Kinder Robert _ 
und Clara Schumanns (1858) und in der Sammlung deutscher Volks- — 
lieder fiir vierstimmigen Chor (1864), die er der Wiener Singakademie 
widmet, fort, um ihm bis in die letzten Lebensjahre hinein, bis SAL AK 
die groBe Sammlung mit neunundvierzig fiir eine Singstimme | mit — 
Klavier gesetzten Volksliedern in sieben Heften (1894) treu zu bleiben. : if 

Neben die volkstiimlichen treten die biblischen Texte. Das 
Kapitel iiber das Brahmssche Lied ist nicht der rechte Ort, um sie 
eingehender als Zeugnisse einer heute beinahe marchenhaft anmuten- 
den Bibelfestigkeit zu wiirdigen, denn das Lied gehen davon allein 
die vier ernsten Gesdnge an, und alles iibrige gehort dem Chor oder — 
der Orgel. Allein die Betrachtung von Ophiils’ Buch legte es uns 
nahe, auch an dieser Stelle wenigstens anf des Meisters Verdienst . 
und feine Hand in der Auswahl seiner religidsen Texte aus dem Buch i 
der Biicher gebithrend hinzuweisen. is 
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Wollen wir die Brahmssche Persénlichkeit im Liede in ihrer 


_ besonderen Eigenart und Bedeutung erkennen, so werden wir sie 
am besten in einigen Liederzyklen aufsuchen. Den ersten und 
-zugleich den groSten Liederzyklus, der den damals kaum dreibig- 


_jahrigen Liederkomponisten Brahms mit einem Schlage berithmt 


_ machte und in die erste Reihe der neueren deutschen Meister des 


Liedes stellte, bilden die Freund Julius Stockhausen gewidmeten 
fiinf Hefte mit den einzig schénen fiinfzehn Romamnzen op. 33 
aus Ludwig Tiecks Wundersamer Liebesgeschichte’ der schoénen 
Magelone und des Grafen Peter aus der Provence (1796). Der 
bunte, abenteuerliche Inhalt dieser romantischen Minne- und Ritter- 


- geschichte in norddeutsch zart abgeblaBter Eichendorff-Manier muB 


hier deshalb ganz kurz erzahlt werden, weil die von Brahms bis auf 


zwei samtlich komponierten, in den Prosatext eingestreuten Dich- 


tungen, aus dem Zusammenhang der Geschichte geldst, sonst ziem- — 
lich unverstandlich bleiben. 


Der junge provenzalische Graf Peter will aus dem _ Eltern- 


-hause in die Welt hinaus. Ein fremder und edler fahrender Sanger 


bestarkt ihn darin (,,Keinen hat es noch gereut, der das RoB be- 


 stiegen“). Peter folgt dem Rat, nimmt Abschied von den Eltern 
und reitet in den herrlichen Morgen mit frischem Lied zur Laute 
hinaus (,,Traun! Bogen und Pfeil sind gut fiir den Feind“). Er 
kommt in die groBe Stadt Neapel, allwo der K6énig Magelon ein 
: -liebreizendes Tochterlein, Magelone, hat, sieht sie beim Turnier, 
bleibt zweimal Sieger, verliebt sich in sie und eilt vom Festmahl, 


von dem sie ihn mit freundlichem Blick entlaBt, liebestrunken in 


_ die Einsamekit der wunderbaren Sommernacht (,,Sind es Schmerzen, 
Sind es Freuden, die durch meinen Busen ziehn?“‘). Magelone weiht 


ihre Amme in ihre stille und tiefe Liebe zu dem_ bescheidenen, 


aber edlen fremden jungen Ritter ein. Sie fragt ihn in der Kirche 


in Magelonens Auftrag nach Stand und Namen und erhalt von ihm 
einen der drei k6stlichen Ringe seiner Mutter, in die er eine kleine 
-Pergamentrolle steckt, deren Worte seine Gefiihle fiir Magelone 
-verraten (,,Liebe kam aus fernen Landen‘‘). Magelone liest sie, 
_ ist innig geriihrt tiber sie und schmeichelt der immer noch bedenk- 


lichen Amme den Ring ab, hingt sich ihn mit einer feinen Perlen- 


--schnur um den Hals und traumt einen schénen Liebestraum. Die 


f 
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zweite Begegnung der Amme mit dem Ritter in der Kirche endet — 
mit neuen Liebesschwiiren und der Uberreichung des zweiten Ringes © 
mit neuer Pergamentrolle (,,Willst du des Armen dich gnadig er- 
barmen ?“‘). Magelone ist selig und schwarmt bis in die Nacht 
vom Geliebten. Die Amme trifft Peter das drittemal in der Kirche, 
nimmt ihm den Schwur ziichtiger und tugendhafter Liebe ab und — 
erlaubt ihm daraufhin, Magelone am nachsten Abend in ihrer Kam- 
mer zu sprechen. Peter sanftigt sein iibergroBes Gliick im Liede 
(,Wie soll ich die Freude, die Wonne denn tragen ?*), Ben 
besucht sie, gesteht ihr seine tiefe Liebe, schenkt ihr den dritten — 
Ring, verlobt sich mit ihr und nimmt Abschied, nicht ohne zu 
Hause sein Gliick noch der geliebten Laute arate pee (,, War 

es dir, dem diese Lippen bebten?“). Inzwischen soll Magelone 
mit Herrn Heinrich von Carpone vermahlt werden. Peter besiegt 
ihn im Turnier, und Magelone beschlieBt, mit ihm nachts zu seinem 
Vater zu entfliehen. Peter nimmt Abschied von Kammer, Stadt 
und Laute (,,Wir miissen uns trennen, geliebtes Saitenspiel‘‘). Auf 
der Flucht durch Wald und Hag bettet Peter am heiBen Mittag 
die ermiidete Geliebte unter dem Schirmdach eines griinen Baumes 
und singt sie sanft in den Schlaf (,,Ruhe, SiBliebchen, im Schatten 
der griinen dammernden Nacht‘). Da naht das Verhangnis. In ‘i 
die Schar der schénen und zarten Voglein, die sich in den Zweigen 
ob der Schlafenden versammeln, hat sich auch ein schwarzer Rabe 
eingeschlichen. Als Peter innig geriihrt die in eine seidene Zindel — 
sorgfaltig eingewickelten drei Ringe auf der Geliebten Brust ent- 
deckt und neben sich ins Gras legt, raubt sie ihm der Rabe und 
fliegt damit, von Peter heftig verfolgt, aufs Meer hinaus. Er 14Bt 

sie ins Wasser fallen; Peter, sinnlos vor Schreck, fahrt ihm ~ 
im Kahn nach. Ein pl6tzlich hereinbrechender Sturm treibt den 
Verzweifelten aufs hohe Meer hinaus (,,So tonet denn, schaumende 
Wellen und windet euch rund um mich her‘). Inzwischen erwacht 
Magelone, sieht sich zu ihrem Schreck vom Géeliebten verlassen, 
entdeckt aber die noch im Walde angebundenen Rosse und er- 
kennt nun, daB er das unschuldige Opfer eines Abenteuers ge- 
worden. Sie lést die Ziigel der Rosse, heifSt sie frei laufen und : 
ihren Herrn suchen und kommt nach tagelangen mithseligen Wan- 
derungen durch die dichten Walder an eine einsame Schaferhiitte, Si 
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‘wo sie bei einem alten Paar freundliche Unterkunft findet und sich 


_ ihre Verlassenheit durch traurigen Gesang beim Spinnen zu vertreiben 
sucht (,,Wie schnell verschwindet so Licht als Glanz‘‘). Peter 


wird indessen in seinem Kahn von einem groBen, mit Mohren 
und Heiden besetzten Schiff aufgenommen und vom Sultan, der 
Gefallen an ihm findet, zum Aufseher uber einen schdénen Garten 


bestellt: in ihm wandelt er nun gerne einsam dahin und denkt 


an seine geliebte Magelone (,,.MuB es eine Trennung geben, die 


das treue Herz zerreiBt?‘‘). Des Sultans schédne Tochter Sulima 


_ _verliebt sich in ihn; sie sucht ihn zu iiberzeugen, daB Magelone 





langst tot sein misse und tberredet ihn, mit ihr zu_ entilichen. 


In Peter siegt die Treue und die unstillbare Sehnsucht nach Ma- 


gelone. Er lost heimlich einen Kahn vom Uier und rudert auts 
Meer hinaus, indes aus dem Garten das Lied der vergeblich seiner 


_ harrenden Sulima erklingt (,,Geliebter, wo zaudert dein irrender 


FuB 2“). Das Lied verweht, Meereseinsamkeit ist um Peter. Der 
la8t das Schifflein treiben und singt.sich ein frohes Lied (,,Wie 
frolt und frisch mein Sinn sich hebt‘‘). Peters Treue wird schlieBlich 
belohnt. Er wird auf langer Irrfahrt hin und her geworten, wird 
von einem grofen, nach Frankreich segelnden Christenschiff aufge- 
nommen, auf einer unbewohnten Insel versehentlich zuriickgelassen, 


von zwei Fischern gerettet, ans feste Land gebracht und zu einem 


alten Schafer gewiesen, der seiner pilegen soll. Das ist natiirlich 


der Alte, bei dem Magelone wohnt. Er hért ihren Gesang, findet 


die Hitte und die einfache Schaferin Magelone, die er aber erst 
dann erkennt, wie sie als K6nigstochter in prachtiger Kleidung 


vor ihn tritt. Das Glitck der beiden ist kaum zu tragen. Peter 
-reist mit der wiedergefundenen Magelone zu seinen Eltern und 


vermahlt sich mit ihr. Die guten alten Schafersleute werden kénig- 
lich belohnt, und Peter pflanzt mit seiner jungen Gattin zur ewigen 
Frinnerung an das Wunder ihres Wiederfindens an dessen Statie 


_ einen Baum, den sie in jedem Frithjahr besuchen und mit Gesang 


neu weihen (,,freue Liebe dauert lange“‘). 
Brahms’ menschliche und kiinstlerische Pers6nlichkeit zeigt sich 
in diesen herrlichen Romanzen ganz eigen: sie gibt sich im edelsten 


Sinn jiinglingshaft; also frisch, mitteilsam, teils feurig-leidenschaft- 


lich, teiis versonnen-vertraumt, und durch und durch romantisch. 
Niemann, Brahms 20 
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Der Stil der Magelonen-Romanzen erinnert in der bereits in der 
ersten Nummer weit iiber die strophische Liedform hinausweisenden * ; 
und ihre engen Fesseln zerbrechenden Breite und Weite ihrer An- 
lage, ihree Aufbaues und ihres Melodiegehalts, in dem ungewohn- 
lichen und quellenden Reichtum ihres thematischen Materials, in dem __ 
einerseits dramatisch-szenischen und bildmaBigen, andrerseits volks- a 
tiimlichen Einschlag noch an die instrumentalen Jugendwerke, na- 
mentlich an die Klaviersonaten. Statt kurzer strophischer Wieder- / ua 
holungen baut er groBe Perioden und Themengruppen. Andres, 
wie die oft breiter ausgefuhrten und zuweilen gar aus neuen Mo-— ae 
tiven erfundenen Vor- und Nachspiele erinnert noch an Schumann. : 
Aber nirgends schlagt Brahms in ihnen einen epigonalen roman- 
tischen ,,kleinen Ton‘‘ an; alles ist urspriinglich empfunden und 
erfunden, alles stark, kerngesund, menschlich warm, uamittelbar Gh 
und schon. | a ig 
Am leichtesten wird man wohl durch die Romanzen von der Liebe!’ 
Lust und Leid in den eignen Ton dieser Magelonen- -Romanzen — } 
eingefiihrt. Liebeslieder jeden Charakters! Da haben wir Ce 
wie die dritte Nummer ,,Sind es Schmerzen, sind es Freuden‘“‘, die 
halb aus siiBer Liebesahnung und idyllischem Naturton, halb aus 
junglingshalt aufbrausendem Verlangen und leidenschaftlichstem ee 
schwung gemischt sind. Dieser Ton stiirmisch begehrender en 
| setzt sich in der fiinften, sechsten und siebenten Nummer, ,,So — 
willst du des Armen“, ,,Wie soll ich die Freude, die Wonne denn 
tragen 2 und ,,War es dir, dem diese Lippen bebten ?“, fort; in der - 
ersten in freudezitternder Leidenschaft, in der nireee gefestigter, ; 
anmutiger und-— in dem wunderbaren Cis- dur-Miittelsatz ,Schlage, 
sehnsiichtige Gewalt‘‘ mit seinen verminderten Rheingolthaess a 
monien und seinem wonnig sich sanftigenden Fis-dur-Nachsatz pAch | 
wie bald“ — romantischer, in der dritten in heiBem sehnsiichtigen — 
Drangen und tiefgesattigter Empfindung. Da haben wir weiterhin — 
See wie die neunte Nummer, ,,Ruhe, SiiBliebchen, im Schat- ‘ 
ten“, ‘die aus der inneren und duferen Zweiteilung der meisten < 
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: Picco gehoren. ‘Und wie einheitlich ist der zweite Teil thematisch 
a aus dem ersten entwickelt! Da haben wir endlich Liebesklagen, 
wie die elfte und zwélfte Nummer, die elegisch versonnene ,,Wie 
44 schnell verschwindet so Licht als Glanz‘‘ (Magelone) mit der fein 
if und kKanonisch eng verhakelten, figurativen Bereicherung der Be- 
i - gieitung bei der Wiederholung des Hauptsatzes, und die elegisch zart 
: erregte ,,MuB és eine Trennung geben‘ (Peter) mit den sprechen- 
den, weich sanftigenden Zwischen- und Nachspielen des Klaviers. 
Das dramatisch-szenische Element so mancher dieser Magelonen- 
- Romanzen tritt am starksten in der zehnten Nummer, ,, Verzweiilung*‘ 
“G80 tonet denn, schaumende Wellen“‘), zutage. Dieses Stiick, Peters 
Ausbruch ohnmachtiger Wut, als er sich vom Sturm auf schwankem 
_ Kahn aufs hohe Meer gerissen sieht, ist ein einzig schénes, hoch- 
-dramatisches und knapp gefaBtes Naturbild mit plastischer Ton- 
: malerei des empérten Meeres, in dem der Aufruhr in Natur und 
i _ Menschenherz etwa so herrlich zusammenstimmen, wie in den groBen 
4 _ musikalischen Meeresbildern von C, M. von Webers_ ,,Oberon‘‘; 
_ wir werden es den ja gleichialls von Weber beeinfluBten Meeres- 
_ choren in Brahms’ ,,Rinaldo‘‘ am schicklichsten zur Seite setzen. Die 
o ‘ritterliche Seite der Magelonen-Romantik betonen einzig die beiden 
4 ersten Nummern, das frische ,,Keinen hat es noch gereut, der das Rob 
% _ bestiegen‘‘ mit Hérnerschall und ,,Reitmotiv‘‘ — man sieht das edle 
Bh RoB mit dem tatendurstigen Jiingling formlich dahinjagen —, und 
Baa: mannhaft trotzige und kraftvoll rhythmisierte » Traun! Bogen — 
a und Pfeil sind gut fiir den Feind!‘‘ Auf orientalische Lokalfarbe hat 
‘hi Brahms ganz verzichtet; die Schumannisch rhythmisierte und leicht- 
a fiBig dahinhiipfende ,,Sulima‘‘ (Nr. 13) ist so deutsch, wie die an- 
a deren. Auch alle Klang- und Tonmalerei verwendet Brahms, wie 
immer, nur sparsam und in vornehmer Stilisierung. Das Trou- 
a _ badour-Instrument der Laute lugt eigentlich nur in der dritten (,,Sind 
2 es Schmerzen“) und namentlich in der achten (,,Wir miissen uns 
x - trennen, geliebtes Saitenspiel‘‘) Nummer deutlicher aus der Klavier- 
‘ - Degleitung heraus. Von wunderbarer, stiller und verklarter Schén- 
ony ist die SchluBnummer des ganzen Romanzenkreises : ein 1 leb- 
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sanfter, langsamer Hauptsatz, in dem etwa nach Schumannscher 
Art ,,der Dichter spricht’. | pete! 

De junge Brahms schrieb die ae Heite dieser Magelonen- 
Romanzen, wie wir in seiner Lebensgeschichte lasen, im Sommer 
1862 in Miinster am Stein am FuBe der SchloBruine Ebernburg, da er — 
mit Dietrich bei Frau Clara Schumann und ihren Kindern weilte. — 
Und so ist auch ihre auBere allgemeine ,,Lokalfarbe‘‘ die romantische ty 
und sagenreiche des felsenstarrenden Nahetals bei Kreuznach Be a 
worden, in dem schon die Luft des Rheins weht. Bi: 

Spricht in den Magelonen-Romanzen der gliicklich liebende Jiing- ; 
ling zu uns, so in den zwei Heften mit acht Liedern und Ge-- 
singen von G. F. Daumer op. 57 der ungliicklich Liebende — 
und in den vier ernsten Gesaingen op. 121 der sich philosophisch mit 
Leben und Sterben auseinandersetzende, tiefresignierte Pessimist. Der 
Nitrnberger Theologe und Gymnasialprofessor Daumer (1800—1875), 
dessen Namen man vergeblich in den gangbaren Literaturgeschichten — 
sucht, war ein Lieblingsdichter von Brahms; er hat im ganzen vierund- — 
fintfzig Originaldichtungen und Nachdichtungen fremder Volkspoesien 
von ihm komponiert. Der Daumer-Liederkreis ist Brahms’ ,,Winter- (s 
reise‘ oder ,,Dolorosa‘‘: er variiert das Thema ungliicklicher Liebe. — 
In acht Dichtungen, die ihn von vornherein durch den Charakter 
und Ton glithender Sinnlichkeit dem Familienkreise entheben. Man Be 
wird sick bei ihrer Lektiire vielleicht zunachst zu einzelnen schwil- 
stigen Wendungen (,,liebefeuchte Sehe“, ,,Huldgebarden“, ,, mit dem 
Atherfu8 schweben“‘, ,,himmlische Geniige geben‘) stoBen, dann 
aber bald den Grundton dieser Poesie heraushéren: giihende, ge- 
wissermafen nackte Sinnlichkeit mit der Beimischung des Schwiilen 
und Dumpfen, empfindsame Romantik, feine Naturpoesie mit dem 
tragisch-romantischen Basso ostinato der bis zur Weichlichkeit in- — 
tensiven Empfindung hoffnungsloser, sich selbst bev 
gliicklicher Liebe, sehnender Liebesqual und brennender, in ,,un-— 4 
gemessener Glut*‘ sich verzehrender Liebessehnsucht. os ‘ental 
Heft erhebt sie, im zweiten er die Liebesklage. ons a 

Brahms hat dem ganz besonderen, nicht sehr erquicdi¢hens 
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Farben, schillernde Moll-Dur-Harmonien, reiche Modulationen, starke 
Chromatik und ein teilweise weich-kranklicher und empfindsamer 
_ Zug geben der Musik dieses Liederkreises ihr ganz eigenes Gesicht. 
-Nummern wie die zweite (,,Wenn du nur zuweilen lachelst‘‘), dritte 
(,,Es traumte mir, ich sei dir teuer“‘), sechste (,,Strahlt zuweilen auch 
ein mildes Licht‘‘) und siebente (,,Die Schnur, die Perl’ an Perle um 
deinen Hals gereihte“‘) hatte der weiche Sanger der ,,Dolorosa‘, 
_ Adolph Jensen, schreiben kénnen. Bei diesen und anderen Num- 
-mern wird man auch an Schumann denken diirfen. Der Stil dieser 
_ Gesange ist kleiner, die Form naturgemaB ungleich knapper, lied- 
_ maBiger, wie die der Magelonen-Romanzen, und nur in der dunkel- 
_ glithenden und beriihmten Perle dieses Liederkreises, dem Eichen- 
dorffschen Nachtstiick der ,,Unbewegten, lauen Luft‘ (Nr. 8) mit der 
sparsam und silbern rinnenden Fontaine (,,durch die stille Garten- 
nacht platschert die Fontdéne nur‘) erinnert die schwache Zwei- 
teilung zwischen der tiefen Stille der Natur und der stiirmenden 
_ Leidenschaft im Menschen, zwischen Langsam und Lebhaft, und 
- die dadurch bedingte gréBere Weite der Form an jenen ersten und 
schoénsten Brahmsschen Liederzyklus. Nur einmal erhebt sich im 
ersten Heft die weiche Empfindung bei héchster innerer Intensitat 
zu Beethovenscher, tragisch-pathetischer Grofe: in der auch in ihrer 
knappen Dreiteiligkeit formal ganz herrlich geschlossenen vierten 
Nummer (,,Ach, wende diesen Blick, wende dies Angesicht!‘‘) im 
_ Des-dur-Mittelteil: ,,wenn einmal die gequalte Seele ruht‘’. Diese 
eine, unvergleichlich schéne Seite wird Vielen den ganzen Lieder- 
zyklus aufwiegen! Mit gutem Bedacht hat ihn Brahms mit einem 
idyllischen Naturbild (,,.Von waldbekranzter Hohe werf’? ich den 
- heiBen Blick‘‘) er6dffnet, das erst im ruhigeren Mittelteil den tief 
emplindenden Menschen Brahms in eine Schubertisch frische und 
heitere Frithlingsnatur hineinstellt. 

Die Vier ernsten Gesange fir eine Babsimme mit Kla- 
_vierbegleitung sind das vorletzte Werk des Meisters und ein Jahr 
vor seinem Tode verdffentlicht. Man hat vielfach geglaubt, daB der 
Tod seiner geliebtesten Freundin und begeisterten Prophetin Clara 
Schumann sie veranlaBt habe. Sie waren aber schon fertig, als die 
f edle Kiinstlerin starb. Brahms sprach den Téchtern der Frau Schu- 
mann spater brieflich davon: ,,Wenn Ihnen nachstens ein Heft 
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»Ernsthafte Gesange« nikon, SO mibverstehe Sie diese Sendung. i 
nicht, Abgesehen von der alten, lieben Gewohnheit, in solchem zi 
Fall Ihren Namen zuerst zu schreiben, gehen die’ Gesange Sie auch 
ganz ernstlich an. Ich schrieb sie in der ersten Maiwoche (sc. in 
Clara Schumanns Todesjahr 1896); ahnliche Worte beachatigtet 
mich oft, schlimmere Nachrichten von Ihrer Mutter meinte ich nicht He 
erwarten zu miissen — aber tief innen im.Menschen spricht und treibt — ‘ 
oft etwas, uns fast unbewuBt, und das mag wohl bisweilen als 
Gedicht oder Musik erténen. Durchspielen kénnen Sie die Gesinge 
nicht, weil die Worte ihnen jetzt zu ergreifend waren. Aber ich bitte, y 
sie als eigentliches Totenopfer fiir Ihre geliebte Mutter anzusehen tad eh 
hinzulegen.‘‘ Andrerseits beansprucht der groBe Leipziger Bildhaver 4 
und Meister der Radierung Max Klinger mit vollem Recht ihre, durch si 
Brahms brieflich im Juni jenes Jahres bestatigte Widmung bekrattigte 
Patenschaft: ,,Dem Brahmsschen Briefe an mich nach verdanken 
die Lieder ie Entstehung rein persénlichen Beziehungen rwisciontt 
uns, und ich bin viel zu stolz darauf, um nicht diese vorgenannte 
Legende (sc. Entstehung der Lieder nach und auf den Tod Clara 
Schumanns) als solche zu bezeichnen. Auch wiirde Brahms in unzwei- 
deutiger Form eine derartige Entstehungsursache, wie der Tod seiner 
nachsten Freundin war, kennbar gemacht haben, wie er es bei der i: 
Widmung der »Nanie« an Frau Feuerbach getan hat.“ he ie 
Wic dem auch sei, uns ist in diesen vier Gesdngen eins der i ? 
bedeutendsten Vermiachtnisse und persénlichsten Bekenntnisse des i. 
Meisters iiberkommen. Der Gedankengang der von Brahms selbst 
gewahlten Bibelworte ihrer Texte scheint auf den ersten Blick dem 
im Deutschen Requiem verwandt. Denn auch sie gipfeln im letzten 
Gesang im. festen, seligen Glauben an Gott und die alles. ‘iiber- i 
windende Macht der Liebe: ,.Nun aber bleibet Glaube, Hoffnung, x 
ee diese drei; aber die Liebe ist die groBeste unter ihnen.“ By ce rT | 




























schwererer und ernsterer. Jhn bernie tief aie eae 
Zweifel und bitteren ee des modernen Menschen. Viel 


veneer den Mihseligen? Auch he vier ee Gesanseet 
schitternde und tief ans Herz greifende Schwanengesang ¢i eines 





flit 
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Kiinstlers, der wie vielleicht kein anderer Kistler der neueren 
Zeit aufs harteste an sich gearbeitet, dessen Leben Mithe und Arbeit 
gewesen, und zu dem der Tod nicht wie bei den Diiritigen, Alten 


und Schwachen als wohltatiger und ersehnter Erléser, sondern als 


grausamer, erbarmungsloser Vernichter eines reichen und noch von 


-tausend Planen bewegten Lebens kam. Der schwere, dunkle 


- Grundton der mannlichen Resignation, des tiefsten Weltschmerzes 


geht durch diesen echten Sp4t-Brahms;~ auch in ihm erscheinen 


___,,christlicher‘’ Kirchenglauben und Dogma zum heidnischen“ Be- 


_kenntnis der modernen Personlichkeit vertieft. Ja, die drei ersten 


on Gesange wuthlen sich geradezu mit schmerzlicher Wollust in die 


diisteren Vorstellungen der schreienden Widerspriiche zwischen 


a christlicher Ideal- und moderner Wirklichkeitswelt hinein. Der erste 


Gesang (Prediger Salomo, Kap. 3), inhaltlich das unmittelbare Gegen- 


stiick zum zweiten Satz des Deutschen Requiems (,,Denn alles Fleisch, 


es ist wie Gras‘‘), stellt Mensch und Vieh einander gleich in Tod 


und Verganglichkeit (,,es ist alles von Staub gemacht, und wird wieder 


zu Staub“) und fragt in bohrendem Zweitel: Wer weiB, ob der Geist | 
1 des Menschen aufwirts fahre, und der Odem des Viehes unterwiris — 
a unter die Erde fahre?’‘ Der zweite Gesang (desgl., Kap. 4) riihmt 
in Erkenntnis des aus Macht geborenen Unrechts, das in jedem 
_~ Augenblick auf der Erde geschieht, die Toten gegeniiber den Leben- 


- digen, ,,und der noch nicht ist, ist besser als alle beide.‘‘ Der dritte 
4 - Gesang (Jesus Sirach, Kap. 41) preist den Tod als bitteren Feind 
des im Reichtum und Wohlleben sorglos und gedankenlos Dahin- 
uh - prassenden und als sanften Wohltater der Elenden, Armen und Kran- 
ken. Erst der vierte Gesang (Paulus an die Korinther, Kap. 13) 


findet zuletzt in héchster Not den Ausweg aus dem furchtbaren 
_Dickicht dieser qualenden Erkenntnisse: Glaube, Liebe, Hoffnung, 


_ Der musikalische Stil dieser ernsten Gesange ist der ciner 


nit, den einfachsten und schlichtesten Mitteln erzielten. herben und 


schmucklosen Monumentalitit. Die verhaltnismaBige Schlichtheit der 
-musikalischen Arbeit konnte gelegentlich fast diirftig erscheinen, 


- wenn, wie es bei diesem Werke haufig genug geschieht, Sanger und 


. Begleiter auBerlich an ihre Aufgabe herantreten und den Grund- 
_ charakter dieses Werkes, ein wuchtig-schweres, dunkelgefarbtes und | 
_manniiches alttestamentarisches Pathos, verfehlen. Treffen sie es 
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aber — und hier sind deutsche Meistersinger, wie Julius Stock- 


hausen, Karl Scheidemantel, Felix von Kraus vielleicht die leuch- — 


tendsten Vorbilder —, so bleibt der tragisch lauternde, tiefe Eindruck 
nicht aus. Wie bei den groBen antikisierendem Chorwerken, z. B. 


dem Schicksalslied, ist letzten Endes auch hier wieder der endliche — 


Durchbruch von Brahms’ weichem Gemiit fiir den Gesamteindruck 
entscheidend: in den selig verklarten und in herrlich weiten Linien 


geschwungenen, wunderbaren To6nen, mit denen er zum SchluB 


des letzten Gesanges die wie mit weiBen Engelsfliigeln zur sanften, 
Harienbegleitung herabschwebende, alles versOhnende Liebe preist, 


blicken wir, wie kaum in einem andren Werk, dem guten und edlen 


Menschen Brahms am tiefsten in sein ,,durch Mitleid wissendes‘® 
Herz. Und dies konnten wir in einzelnen Ziigen schon inden vor- 
angehenden Gesangen tun: da, wo im zweiten Gesang die Singstimme 


in einer aus innerstem Herzen kommenden Koloratur die Tranen 


beklagi, die das Unrechtleiden den Unschuldigen erpreBt, oder da, : 


wo im dritten Gesang den Armen und Bedriickten der Tod als Troster 


zu weichen, kirchlich Aduaeieessnia ae hes pew se 


scheint. 


Man hat die vier Ernsten Gesainge ein ait Detiteenes Re: ate 


quiem genannt. Die textliche Anti-Parallele haben wir oben durch- 


gefiihrt. Die musikalische zeigt sich am scharfsten in den beiden 
Mittelstiicken und im Hauptsatz des letzten Gesanges. Hier trennt. 
den Stil des letzten Brahms von dem des jiingeren Requiem-Kompo- 





nisten eine Welt. Dagegen laBt sich der erste und der SchluBteil. | 


des letzten Gesanges recht wohl mit dem deutschen Requiem in a 


Parallele setzen. Der erste Gesang als Klage itber die Verganglich- — 


keit alles Fleisches mit dem gleich herb stilisierten Trauermarsch — 
des zweiten Requiem-Satzes; der breite und verklirte Gesang des. 
abschlieBenden Adagio-(,,Wir sehen jetzt durch einen Spiegel in einem 
dunkeln Worte“‘) mit allen Teilen des Deutschen Requiems, die stile a0 


Trauer mit sanftem Trost vereinen. 


/ 


Brahms und das deutsche Volkslied! Wie tief und eng er mit 
ihm verwachsen, wie es sich gewissermaBen als ein roter Faden durch ~ 


sein ganzes Leben und Schaffen gezogen, das haben wir oben bei Be- 


trachtung seiner volkstiimlichen und biblischen Texte gelesen. Er 
beginnt mit instrumentalen Variationen iiber Volkslieder in seinen 
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drei Klaviersonaten und mit Liedern ,im Volkston’ op. 7. Der 
Jiingling Brahms beschlieBt diese volkstiimliche Jugendgruppe mit 
den vierzehn Volks-Kinderliedern, die er 1858 ohne Autor- 
- namen und Opuszahl ver6ffentlicht und den Kindern Robert und Clara 
Schumanns widmet, in deren trautem Kreise sie wohl am Rhein 
und in Baden-Baden geseizt sind. Es fehlt beinahe keins der be- 
kanntesten und herzigsten deutschen Kinderlieder, der , Sandmann“, 
_ das ,,Dornroschen‘‘, das ,,Heidenroslein’, das ,,Marienwiirmchen“, 
der ,,Jager in dem Walde‘‘, und wie sie alle hei®en. Kindlich ein- 
fach, wie sie, ist auch der Satz der beigefiigten Klavierbegleitung. 
Nur einige Male hat Brahms sie zu so bescheidenen wie reizenden 
tonmalerischen ,,Erlauterungen“ des Gedichts verwandt: im ,,Sand- 
mann*‘, der Perle dieser Sammlung, wo man den kleinen Kerl f6rmlich 
die glitzerblanken Schlaf-Tropfchen aus seinem Zauberstengel auf 
| das Kindlein spritzen sieht, im , Wiegenlied‘‘, wo es im BaB die Wiege 
 sanft zu schaukeln gilt, im ,,.Madchen und die Hasel“, wo das Magd- 
‘lein mit den Terzen-FiiBchen der linken Hand gar zierlich zum 
- Rosenstrauch in der Heide trippelt, und im ,,Marienwiirmchen‘‘, 
wo die rechte Hand das flitchtige Laternchen in eilfertigen Achteln 
zeichnet. Im iibrigen geht das Klavier in der Regel akkordisch mit 
der Singstimme, 
| Den groBten und pecanniecten Brahmsschen Volkslieder-Zyklus 
_ bildet aber eine Gabe des alternden Meisters, die 1894 erschienenen 
Deutschen Volkslieder mit Klavierbegleitung. Sie stellen das 
 einstimmige Gegenstiick zu den gleichfalls ohne Opuszah! ver6ffent- 
 lichten Deutschen Volksliedern fiir gemischten Chor dar. Unser Zyklus 
_umfaBt sieben Hefte mit insgesamt neunundvierzig Liedern; das letzte, 
_ siebente Heft mit sieben Liedern ist nach altem norddeutschen, im 
besonderen schleswig-holsteinisch-dithmarsischem Brauch fir Vor- 
sanger und kleinen gemischten Chor gesetzt, und sinnig schlieBt das 
‘Ende der Lebensbahn des Meisters hier an den Anfang: wir finden in 
ihm das alte, niederrheinische Volkslied ,,Verstohlen geht der Mond 
auf‘ wieder, das dem langsamen Satze der ersten Klaviersonate 
_ (C-dur) als Thema seiner kleinen Variationen diente. 
Brahms hat diese seine Sammlung Deutscher Volkslieder sehr 
lieb gehabt. ,,Es ist wohl das erstemal, daB ich dem, was von mir 
_ ausgeht, mit Zartlichkeit nachsehe,“ gesteht er Deiters, und dem 
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- Zitricher Keller-Biographen Prof. Bichtold schickt er sie ausnahms-— : 


weise mit besonderem Vergnigen“. zu. Diesem musikbegabten Ge. 


~ lehrten hat er selbst auch kurz und biindig gesagt, was er mit seiner _ 


Sammlung will: ,,Es ist eine Sammlung deutscher Volkslieder mit 
Klavier. Ich Stabe sie wird Ihnen Neues bringen; denn falls Sie 
sich fiir die Musik unserer Volkslieder interessiert haben, werden — 
Erk und Boehme Ihre Fithrer gewesen sein? Diese gaben seit — 
langem den (sehr philistrosen) Ton an, und meine Sammlung steht — 
ihnen geradezu entgegen.‘‘ Wie Brahms mit seinem unendlich feinen — 


Einfihiungsverm6gen in Volksdichtung und Volksweisen die alten 


Volkslieder neu ,,setzte‘‘, haben wir schon bei seiner Volkslieder- be 
sammlung fiir gemischten Chor gesehen. Diese einstimmige Volks. 
liedersammlung mit Klavier muBte naturgem4B die beiden grund- ~ 
verschiedenen Richtungen in der Stellung zur Bearbeitungsirage bei | 
Volksliedern zu gleich scharfer Ablehnung wie begeisterter Zu- 
stimmung treiben: hie simple akkordische und harmonisch auf die ie 


einfachsten Grundformen zuriickgefiihrte, hie durch feine harmonische, 


rhythmische und figurative Detailarbeit kunstmaBig veredelte Klavier- — 
begleitung. Brahms hat sich als Kiinstler fiir die zweite entschieden, 
wie er auch mit der glaubigen Vertrauensseligkeit des Kiinstlers 
aller musikalischen Gelehrsamkeit gegeniiber die 1840 vonA.Kretsch- 


mer und Zuccalmaglio herausgegebene Sammlung Deutsche Volks- 


—S 


lieder mit ihren Originalweisen‘‘, die er sehr hoch schitzte, seinen 
eigenen Volksliederbearbeitungen als Quelle zugrunde legte, obwohl u 
eine kleinere Zahl von Liedern in jener alten Sammlung, wie Max He 
Friedlander nachgewiesen hat, keine Originalweisen sind, sondern yi 


von den Meistern der alten Berliner Liederschule des 18. Jahrhun- ! 


derts, Joh. Friedr. Reichardt und Friedrich Nicolai, teilweise als 


Parodien, komponiert wurden. 


Brahms’ Sammlungen Deutscher Volkslieder sind te cae 
der musikalischer Kleinkunst gearbeitete Miniaturdenkmaler aus der. 


Hand eines grofen Kiinstlers, der das, was seiner eigenen Kunst vollig 


fehlt: Naivitat und Volkstimlichkeit, mit innigster und treuester Hin- | 


ny 


gabe in diesen unverganglichen Weisen in knappster, klarster Form — 
und allgemeingiiltigstem Inhalt wie in Demantsteinen konzentriert — 


sah und glaubte, diese kunstmaSig abschleifen, polieren und neu 
aulputzen zu miissen, um sie durch Kunst seinem Volk zu retten. Das De 
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“Yet Misiieichit anfechtbar, Se es ist schon und edel gedacht und noch 
_. schoner und edler ausgefithrt. 


Das Brahmssche Duett kniipft stilistisch in den ersten Bei- 


_ tragen zunachst an das Mendelssohnsche und Schumannsche an. Da- 
mit ist sein. musikalischer Charakter im ersten Heft mit drei Duetten 
op. 20 fiir Sopran und Alt allgemein gekennzeichnet: eine freund- 


fiche Hausmusik ohne innere, aus dem Text sich ergebende Not- 


oe wendigkeit zweistimmiger Anlage mit Bevorzugung des sanglichen 


ee und wohlklingenden parallelen Miteinanders statt des kunstvollen 


_ In- und Nebeneinanders der beiden Stimmen. Am Mendelssohnische- 
_ Sten ist von den drei Nummern dieses Heftes die letzte, ,,Die Meere“ 
_ {,,Alle Winde schlafen auf dem Spiegel der Flut‘‘): eine traumerisch 

auf weichen Terzen im °/,-Takt sich schaukelnde Barkarole etwa 


im Stil von Mendelssohns ,,Venetianischen Gondelliedern“ aus den 


»Liedern ohne Worte‘’. Die beiden anderen, der jubelnde Hymnus 


evon der Allmacht und Allgegenwart der Liebe im ersten Stuck 
(,,Uber die Berge, iiber die Wellen“; ,,Weg der Liebe‘ aus Herders 


a _,Stimmen der Volker“, I) und sein tief und intensiv beseeltes, ruhig 
- gesammeltes Gegensttick im zweiten (,,Den gordischen Knoten, den 


Liebe sich band“) mit der schénen Gegenbewegung von Sing- 
-stimmen und Klavier efithalten doch bei allem alteren Mendelssohn- 
Schumannschen Miteinander der beiden Singstimmen mindestens har- 
-monisch schon genug eigene, Brahmssche Elemente. Das wird aber 


schon im nachsten, Amalie Joachim gewidmeten Ducttenheft op. 28 





fiir Alt und Bariton anders. Von diesem Heft und seiner ersten 
Nummer, der wirkungsvollen Ballade ,,Die Nonne und der Ritter‘ 


(Eichendorff) ab weiten sich die Brahmsschen Duette zu wirklichen, 


Piede Stimme als selbstandige Personlichkeit behandelnden Zwiege- 


sangen von oft kunstreichster, z. B. im Mittelsatz der ersten Nummer 


der lange‘. zum Kanon in der Unterquint in Gegenbewegung (in 
- motu contrario) gesteigerter Anlage. 


Brahms’ Duette sind im besonderen eine Fundgrube seines 


neckischen und schalkhaften Humors: ,,Vor der Tur‘’‘ (altdeutsch), 
_,Der Jager und sein Liebchen‘’ (Hoffmann von Fallersleben) aus 
op. 28, die in das Gewand eines sinnigen, langsamen Tanzliedes 
von volkstiimlich einfacher strophischer Form gekleideten beiden 
- weltlichen Zwillings-,,Schwestern‘, die leider in denselben jungen 


Ot AS re a ee 
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Mann verliebt sind, und ihr empfindsam ihre Gefangenschaft beklagen- *) 
des geistliches Gegenstiick, das ,,Klosterfraulein‘‘ Justinus Kerners aus 
den Vier Duetten op. 61 fiir Sopran und Alt, das neckische ,,Hut? — 


du dich“ (,,Des Knaben Wunderhorn‘“‘) mit dem voll reizender kleiner 


trhythmischer Fallen steckenden Klavierpart aus den Fiinf Duetten 
op. 66 fiir Sopran und Alt, und der lustige ,,Gute Rat‘‘ der Mutter 
an das heiratslustige Magdlein (,,Des Knaben Wunderhorn“) aus — 


den Balladen und Romanzen op. 75, vor allem aber das iiber die 
Welt gezogene ,,Vergebliche Standchen’ aus den auch wohl von 


einer Stimme zu singenden, doch eigentlich fiir zwei, einander im 
Dialog abwechselnden und zu kleinen lyrischen Szenen gesteigerten 
Romanzen und Liedern des op. 84 fir zwei Singstimmen — ee 


sind so ein paar heitere Kabinettstitcke. 


Die ernsten Nummern dieser Duettensammlungen besingen in 


der Mehrzah! Lust und Leid der Liebe. Wir haben unter ihnen 
so jubelnd und leidenschaftlich vorwartsstiirmende Hymnen wie 


Wenzigs leicht beschwingte ,,Boten der Liebe“ aus op. 61, so freund- 
liche Idyllen und Barkarolen wie Holtys ,,Am Strande‘‘ mit dem 


lieblichen Kanon im Mittelsatz (,,Aus fernén, verklungenen Tagen — a 


spricht’s heimlich mit sanften Stimmen zu mir), so diistre deutsche 


Waldbilder, wie Candidus’ leidenschaftlich verhaltenes und in die ~ 
volkstiimlich knappe Form von Frage (Dur) und Antwort (Moll) 
gekleidetes ,,Jagerlied‘‘ aus op. 66, so innig' beseelte und glitckes- — De 
gesattigte Wanderlieder wie das bohmische ,,So laB uns wandern’® 


aus! Ops 712. 


Welch’ ernster Wirkungen der echte Duettgesang andrerseits : 
fahig ist, konnen Nummern wie die beiden tiefresignierten Claus 
Grothschen ,,Klange‘‘ aus op. 66, oder der damonische, der ersten 


Nummer der gleichnamigen Klavierballade op. 10 an die Seite zu 
stellende ,,Edward‘’ aus op. 75, oder die phantastische, mit der 


Mendelssohnschen zusammenzuhaltende ,, Walpurgisnacht (Alexis) | 
aus dem gleichen Werk erweisen. . Von ihnen ist der altschottische 
, Edward“ aus Herders ,,Stimmen der Volker“ das einzige tragische __ 


und das an Bedeutung des Inhalts, wie an Umfang alle ibrigen 


Nummern dieser Sammlungen unvergleichlich weit uberragende - 
Brahmssche Duett. Die knappe, denkbar konzentrierte Form von ~~ 
op. 10 No, 1 ist hier als eine Art durchkomponierter Strophenform 
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- -machtig in die Breite gegangen. Der starren steinernen Ruhe dort 
entspricht hier diistere, unheimlich giarende und in des Morders 
Todesschreien hochdramatisch gesteigerte Erregung. Die wortliche 
thematische Ubereinstimmung in Edwards Aufschrei ,,O ich hab’ 
-geschlagen meinen Vater tot, Mutter!‘‘ (Des-dur) mit dem Anfang 
des Hauptthemas der Es-dur-Rhapsodie fiir Klavier (op. 119, No. 4) 
ist zu groB und auffallig, als daB man nicht auf eine bewuBte 
poetisch-stoffliche Rickerinnerung an dieses groBe damonische Duett 
‘in der Rhapsodie schlieBen diirfte. Und andrerseits: wenn der 
Meister die zweite tiefelegische Nummer der beiden Claus Groth- 
schen aus op. 66 (,,Wenn ein miider Leib begraben, klingen Glocken 
ihn zur Ruh’!‘‘) durch den, in den BaB gelegten Anfang des Va- 
riationen-Themas aus dem Andante seiner zweiten ,,Schumannschen‘‘ 
Klaviersonate op. 2 (fis-moll) einleiten 148t und im Klaviersatz den 
weichen und zart verschlungenen Arabeskenzauber Schumanns herauf- 
beschwéort, so scheint mir auch das eins jener vielen sinnigen ‘und 
geheimnisvoll versteckten Brahmsschen ,,Tonsymbole“ zu sein: diese 
Trauerglocken Jauten noch einmal in sanft-wehmutiger Eninnerung 
den geliebten Meister und Propheten zur Ruh! 

Es scheint gewagt, dem Brahmsschen Duett auch den einzigen 
Beitrag des Meisters zum Sololied mit Instrumentenbegleitung, die 
zwei Gesange ftir eine Altstimme mit Bratsche und 
Pianoforte op. 91 zuzurechnen. Und doch laBt sich dies verant- 


- worten, denn auch die Bratsche ist unter seinen Handen zu einem edlen 


Gesangsinstrument geworden. Die Krone dieses Heftes ist die zweite 
‘Nummer, E. Geibels Geistliches Wiegenlied nach dem alten Spanier 
Lope de Vega (,,Die ihr schwebet um diese Palmen‘‘). Dieses Lied 
-entstand schon Mitte der sechziger Jahre; es war des Meisters musi- 
kalische Patengabe fiir das Ehepaar Joseph und Amalie Joachim 
und ihren ersten Sohn Johannes. Elisabeth von Herzogenberg hat mit 
Recht den altertiimlichen, ,,legendenhaften Ton‘‘ dieses herrlichen 
-Gesanges betont.. Wie in unsren Tagen Max Reger (,,Marias Wiegen- 
lied*‘), hat Brahms der alten Calvisius’ wunderliebliches Weihnachts- 
lied aus dem 16. Jahrhundert ,,Josef, lieber Josef mein‘ in schalk- 
hafter Symbolik frei hinein verwoben. Mit vornehmem Takt hat 
Brahms alle tonmalerische Ausdeutung der rauschenden Palmen ver- 
mieden, unter denen das hochheilige Paar ausruht; erst, als im zu 
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-f-moll se aduinkcetide Mittelsatz (,,Der Himmelsknabe duldet Bec 
schwerde; ach, wie so mud’ er ward vom Leid der Erde“) ins Herz) 
der Mutter Maria der Stachel brennender Schmerzen und Sorgen fiir 
die Zukunft sich senkt, scheinen die Palmen in den gebundenen 
Achteltriolen sanft und mitfiihlend sich zu neigen. Die erste Nummer 
(,,In goldnen Abendschein getauchet, wie feierlich die Walder stehn“) 
bringt einen in sanfteste und siiBeste Wehmut sehnenden Verlangens —_ 
verklarten Riickert. Bratsche und Altstimme singen ihren Part mit | 
vertauschten Rollen; das Klavier untermalt in eee Brahmsschen ae 
Arpeggienformen. ne 

Die Sammlungen mit klavierbegleiteten Sotcquarte eae 
op. 31, 64, 92 und 112 sind bis auf zwei — die Liebeslieder-Walzer 
op. 52, 65 und die ,,Zigeunerlieder“‘ op. 103 — ebenso seltene Giaste ae 3 
im Konzertsaal, wie die Duette. Am unmittelbarsten sprechen viel- 
leicht die Nummern zu unserm Herzen, in denen der Tondichter 
romantisch-poetisch traumen und schwarmen kann, Dahin gehéren 
namentlich die meisten, auch klanglich einzig schénen, lyrischen ae 
Naturstimmungen der Sammlungen op. 64 ,,An die Heimat‘ (Ster- 
nau), ,.er Abend‘‘ (Schiller) und op. 92 ,,0 schone Nacht“ (Dau- : at 
mer), ,,Abendlied‘‘ (Hebbel), »Spatherbst“ (Allmers). In- diesen’) | 
Stiicken steckt ein kostbarer Schatz norddeutscher musikalischer ie 
»teimatkunst‘ im weitesten Sinne. In seinem Lobgesang ,,An diese ie 
Heimat‘‘ hat Brahms in beinahe Schumannisch weichen, gefiihls- : a 
gesdttigten Ténen seine niederdeutsche innige Liebe zur heimatlichen _ 
Scholle bekannt; wie wunderbar wirkt gleich zw Anfang iiber den 
hymnisch wogenden Arpeggiengangen des Klaviers der zweimalige, _ ie a 
an- und abschwellende Anruf ,,Heimat!‘‘,; wie hei® drangend zieht sein 
Herz wie ,,auf befiederten Schwingen“ in fugierten’ Finsatzen eee iy 
vier Stimmen zu ihr hin, wie gliickselig und tief beruhigt sonnt er . 
sich (,,liebende Heimat‘‘) in seelenvollen kanonischen Pact 
gen und Franz Abtisch’ weichen Vorhalten in ihrem Abendschein! — 
Dieser Abendirieden nimmt in der folgenden Nummer, dem fein 4 
lichen Schillerschen ,,Abend“ (,,Senke strahlender Gott) den mild Ue 
und erhaben veibacieH Ton von Brahms’ ,,antiken‘‘ Beitrigen pathy 
 Chorliteratur an. Uber diesem, auch formal wundervoll abgeklirten 
Stiick liegt wirklich die schwer und driickend lastende Ruhe der 
nach Erquickung durch Regen diirstenden Natur. Brahms hat das i im 
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_ Hauptsatz durch einfache Mittel tiberaus anschaulich gemacht: durch 
den wie ermattet dahinschleichenden BaB, der wie Celli im pizzt- 
- cato klingt, durch tbermaBige und zu engster Lage verdichtete, 
stark chromatisch gefiihrte Harmonien; der Mittelsatz malt iiber 
_ sanft wogenden Klavierarpeggien in holdem Wechselgesang die Er- 
 scheinung der gottlichen, liebespendenden Thetis. Aus dem Abend 
wird in der ersten Nummer des op. 92 die Nacht. Wie immer, 
wenn er in Daumers erotische Stimmungspoesie hinabtaucht, schlagt 
Brahms unwillkiirlich in den zarten Harfenarpeggien, den synko- 
_ pierten Holzblaser-Oktaven und anmutigen Natur- und Klangmalereien 
_ des Klaviers (,,mit Macht im Fliederbusche schlagt die Nachtigall*) 
ganz von fern den Ton Wagnerscher Johannisnachtseligkeiten an. 
_ Wie heimlich und zartlich aber wird es ihm’ ums Herz an der kost- 
lichen C-dur-Stelle, da ,,Der Knabe schleicht zu seiner Liebsten 
_ sacht!‘* Der weitere Beitrag dieses Heftes zum Notturno des Solo- 
 quartetts, Hebbels ,,Abendlied“‘, gehdrt zu den Brahmsschen Ge- 
_ sangen, die sich einem oberflichlichen Eindringen durch eine ge- 
" wisse sproéde Kithle und aristokratische Blasse der Erfindung zu 
- erwehren scheinen; das tiefere Eindringen belohnt es freilich reich: 
_ durch die echt Brahmsschen, wonnigen Sequenzen (,,Kommt mir 
-_ das Leben ganz wie ein Schlummerlied vor‘‘) des nachtlich ver- 
_ dammernden Schlusses. Das letzte ,,Nachtstiick’‘ der Soloquartette — 
aber bringt das op. 112: Kuglers ,,Nachtens“. Als ein diister und 
leidenschaftlich erregtes, tief melancholisches Charakterstiick — wir 
i _kennen solche Brahmssche, erotisch-passionierte Nachtstimmungen 
aus den Gesingen nach Daumer, aus den Intermezzos und Ca- 
_ priccios fiir Klavier in Moll-Tonarten — steht es auch in seiner 
_ streng durchgefihrten, unregelmaBigen Fiinftaktigkeit unter allen 
_ Brahmsschen Soloquartetten ganz fiir sich allein. Das unruhige 
_ Tremolo des Klaviers setzt keinen Takt aus; die einzelnen Strophen 
_ erdfinet, verbindet und beschlieBt ein zweitaktiges Motiv des 
_ Klaviers. } 
__ Dez kleinere Rest dieser Sammlungen — die iberzahligen vier 
| »Zigeunerlieder des op. 112 sind gleich mit dem Hauptwerk op. 103 
_ besprochen — setzt den ernsten Ton dieser Abend- und Nachtstiicke 
fort. Hier muB Kuglers ,,Sehnsucht“ aus op. 112 als ein echter, elegisch 
_ resignierender Brahms ganz besonders geriihmt werden. In den 
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Mittelsatz dieser Nummer (,,Du gedenkest der vergangenen Zeit, die 
liegt so weit“) hat der alternde Meister den Anfang des Liebesthemas 
aus dem ,,Tristan‘‘ in den Tenor hineingeheimnift; vielleicht eine 
zarte und ergreifende Rickerinnerung an seine erste und einzige | 
tiefe Jiinglingsliebe am Rhein? 
Der weitaus grodBere Rest dieser Hefte fait ‘Sologuattetten 
bringt, wie so manche Duette, besonders reizende Perlen necki- 
schen, schelmischen und volkstiimlichen Humors. Dahin gehort das 
ganze, in seinen ersten beiden Nummern bereits von ferne an die — 
Liebeslieder-Walzerkreise anklingende op. 31 mit Goethes allerliebst 
komponiertem ,,Wechsellied zum Tanze‘‘ und zwei musikalischen 
Volkspoesien, den késtlichen ,,Neckereien‘’ (Mahrisch) und dem, 
spater auch als Sologesang (op. 48, Nr. 1) auf die gleiche Dichtung ~ 
komponierten, innig beseelten ,,Gang zum Liebchen‘’ (Bohmisch). ~ 
Dazu, zur guten HAlfte ins Erotisch-Leidenschaftliche und Pathetische 
gewandt, Daumers ,,Fragen‘‘ aus op. 64, die das neugierige Solo- — 
quartett dem unrettbar und unheilbar verliebten Tenor abprebt (,,Mein — 
liebes Herz, was ist dir? — Ich bin verliebt, das ist mir“), und 
Goethes ,,Warum ?‘‘ aus op. 92, das der section Frage in scharf 
gestoBenem Rhythmus des Anfangs im 4/,-Takt eine vielleicht musi-— 
kalisch ein wenig leicht wiegende, eile ee Antwort im 
6/.-Takt entgegengesetzt. s Rea 
Weltburgerrecht im Konzertsaal haben sich von diesen, Samm- 
lungen mit klavierbegleiteten Soloquartetten einzig zwei erworben: 
die Liebeslieder-Walzer op. 52 fiir Klavier zu vier Handen und Ge- 
sang (Soloquartett) ad libitum, ihre neue Folge der Neuen Liebes- 
lieder-Walzer op. 65 fiir vier Singstimmen und Pianoforte zu vier — 
Hander. und die Zigeunerlieder mit Klavier zu zwei Handen op. 103. — 
Fs ist ein freundlicher und vielleicht nicht ganz ,,zufalliger Zufall“‘, ~ 
daB grade das erste dieser beiden Haupt- und Prachtstiicke des — 
Brahmsschen Soloquartetts die vierhandige Klaviermusik heran. 
zieht. Denken wir dabei an die beiden Haupt- und Prachtstiicke 
der Brahmsschen vierhandigen Klaviermusik, die Walzer op. 39 und — 
die Ungarischen Tanze, so umspinnen sich drei von ihnen zunachst . 
mit dem leichten und behaglichen Schimmer der Hausmusik. Dann’ 
aber strahlt auf sie alle die Sonne frischesten, volkstiimlich gefarbten : 
Humors und kernigster Lebensfreude. In den vierhandigen Walzern 


ee 
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und in den Liebeslieder-Walzern nimmt die Frohlichkeit tiberwiegend 


-wienerische und nur ganz gelegentlich leise magyarische, in den Un- 


garischen Tanzen und Zigeunerliedern dagegen kraftige und durch- 
aus magyarische Lokalfarbe an. Wie bei den vierhandigen Walzern 
op. 39, geben wir auch bei den Liebeslieder-Walzern zuerst 


_Hanslick das Wort: 


»Brahms und Walzer! Die beiden Worte sehen einander auf dem zier- 


lichen Titelblatte formlich erstaunt an. Der ernste, schweigsame Brahms, 


der echte Jiinger Schumanns, norddeutsch, protestantisch und unweltlich wie 
dieser, schreibt Walzer? Ein Wort lost nun das Ratsel, es heift: Wien. 


Die Kaiserstadt hat Beethoven zwar nicht zum Tanzen, aber doch zum Tanze- 


schreiben gebracht, Schumann zu einem »Faschingsschwank« verleitet, sie 


“hatte vielleicht Bach selber in eine landlerische Todsitnde verstrickt. Auch 


die Walzer von Brahms sind eine Frucht seines Wiener Aufenthaltes, und 


~ wahrlich von siiBester Art. Nicht umsonst hat dieser feine Organismus sich 


Jahr und Tag der leichten, wohligen Luft Oesterreichs ausgesetzt — seine 
»Walzer« wissen nachtraglich davon zu erzdhlen. Fern von Wien miissen 


ihm doch die StrauBschen Walzer und Schuberts Landler, unsere Q’stanzl 


und Jodler, selbst Farkas Zigeunermusik nachgeklungen haben, dazu die hiib- 


--schen Madchen, der feurige~Wein, die waldgriinen H6éhen und was sonst 


noch. Wer Anteil nimmt an der Entwicklung dieses rechten und tiefen, 


‘bisher vielleicht einseitigen Talentes, der wird die »Walzer« als gliickliche 


Zeichen einer verjiingten und erfrischten Empfanglichkeit begriiBen, als eine 
Art Bekehrung zu dem poetischen Hafisglauben Haydns, Mozarts und Schu- 
berts.“‘ . 
Die Kritik, die doch in Schumanns Spanischem Liederspiel fiir 
Sopran, Alt, Tenor und BaB mit zweihandiger Klavierbegleitung 
op. 74, noch mehr in seinem Zyklus Spanischer Liebeslieder fur — 
vier Singstimmen mit vier handiger Klavierbegleitung schon bekannte 


~ Muster und Vorbilder besa8, war bei Erscheinen dieser Liebeslieder- 


Walzer verbliifit und ratlos, in welches Schubfach sie das Werk 
sperren sollte. Soloquartett oder vierhandige Klaviermusik? Denn 


da waren richtige und vollig selbstandige, natiirlich ein wenig ideal 


Stilisierte Walzer fur Klavier zu vier Handen, und da war ein 
richtiges Soloquartett, das diesen vierhandigen Walzern ganz und 


gar nicht als unselbstandiger Teil nachtraglich ,,aufgeleimt‘’ war, 


sondern sein selbstandiges und in den vielleicht schénsten, zum 
mindesten aber volkstiimlichsten Nummern des op. 52, ,,Ein kleiner 
hiibscher Vogel‘‘ (No. 6), ,Am Donaustrande, da steht ein Haus‘ 


No. 9), sein hinreiBend melodisches Leben fiihrt. Und was sollte 
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‘man gar zu Nummern wie ,,Nein, es ist nicht auszukommen mit 


den Leuten‘‘ (No. 11) sagen, die bei aller echt Brahmsschen Eigenart 
ihres hocherregten Unmuts und Argers, ihrer norddeutschen utblen 


Laune gradezu fiir Soloquartett mit vierhandiger Klavierbeglei- — 
tung geschrieben zu sein schienen? Und auch die feine Brahmssche 


Unterscheidung der beiden Hefte in den Untertiteln half den Uber- 


berraschten doch auch nicht allzu viel. Im ersten Heft, den Liebes- 
lieder-Walzern, ordnet der Untertitel ,,fiir das Pianoforte zu vier 
Handen und Gesang ad libitum‘ die vier Singstimmen dem vier- . 
handigen Klavierpart entschieden ein wenig unter; im zweiten 
stellt dagegen der Untertitel ,,fiir vier Singstimmen und Pianoforte 
zu vier Handen“ die Singstimmen etwas mehr heraus. Dem ent- ‘i 
spricht die ganz sparsame dynamische Vortragsbezeichnung in den 


Singstimmen des op. 52 und die bedeutend reichere in op. 65. 
Das ist freilich auch schon ziemlich alles; denn man wird in jeder 


der beiden Sammlungen .Nummern finden, die Ausnahmen, hoe 


diesen beiden Regeln zu bilden scheinen. | 
In dieser damaligen Unschliissigkeit, -zu welcher Gattung sie 


zu rechnen und wo sie zu singen, trafen die Liebeslieder-Walzer 


— es sind in der Mehrzahl eher langsame Wiener Landler Schubert- 


schen Typs als Walzer — die richtige Entscheidung selbst: sie 


verbreiteten sich mit erstaunlicher Schnelligkeit, entziickten iiberall, 
in Haus oder Konzertsaal, wo sie in rechter Frohlaune, in’ 
rechter Besetzung und zur rechten Stunde gut aufgefiihrt wurden, 


schufen ihrem Meister recht eigentlich mit den ,, Ungarischen Ta 
den Weltruf als Komponisten und iiberlieBen es der hochweisen 
Kritik und dem verehrlichen Publico, sich mit ihrer nur scheinbar | 
funkelnagelneuen und selbstandigen ,,Gattung‘ als Gesangswalzern _ 
oder Tanzliedern je nach Belieben und Naturell. abzufinden; denn 
die Form des Brahms natirlich wohlbekannten alten meek: aloe Age 


liedes reicht ja tief ins Mittelalter zuriick. 
Und das haben denn beide, Horer und Kritiker, tree Shon 
unwiderstehlich frischen melodischen Zauber bezwungen, so rasch 


und willig getan, daB Brahms den achtzehn Liebeslieder-Walzern 


op. 52 schon sechs Jahre spater noch eine neue Folge von fiintzehn 


Neuer Liebeslieder-Walzern op. 65 nachschicken konnte. 


Die Dichtungen beider Sammlungen sind Daumersche Ubersetzungen 
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| und fF Wachbildungen Fenee meist russischer, polnischer und ma- 


gyarischer Volkspoesien. Sie stehen in Daumers ,,Polydora“. Beide 


_ Zyklen erganzen sich dichterisch und musikalisch aufs schdnste. 


Die alten Liebeslieder-Walzer op. 52 sind von ungetriibt heiterer 
und gliicklicher, im besonderen wienerisch-weicher und genieBe- 


_ fischer Stimmung. Hier herrscht fast ausschlieBlich der Liebe Lust 
und Wonne. Nur ganz gelegentlich, wie in der erregt synkopie- 
_ renden a-moll-No. 2 (,,Am Gesteine rauscht die Flut), in den bald 
_ zarten, bald leidenschaftlichen Liebesklagen der No. 5 (,,Die griine 
_ Hopfenranke“‘), No. 7 (,,Wohl schén bewandt war es vorehe mit 


meinem Leben‘) und No. 16 (,,Ein dunkler Schacht ist Liebe‘‘) 


oder in der schon erwahnten unmutigen No. 11 (,,Nein, es ist 
nicht auszukommen mit den Leuten“) werden tiefere und ernstere 

Saiten angeschlagen. In die neuen Liebeslieder-Walzer op. 65 da- 
ue gegen schleichen sich Untreue, Eifersucht, Verschmahung und Jam- 
pemerin die Liebe ein. Schon ihre vielleicht herrlichsten Nummern 


- — etwa ,,Finstere Schatten der Nacht“ (No. 2, a-moll), ,,[hr schwar- 


ae zen Augen‘ Now 4, d-moll), ,ochwarzer Wald, dein Schatten ist 
so diister“‘ (No. 12, g-moll) und ,,Flammenauge, dunkles Haar“ 
~ (No. 14, a-moll) betonen den ungleich herberen, leidenschaitlicheren, 


_ dramatischeren und diisteren Grundton dieser zweiten Sammlung. 
_ Dem entspricht auBerlich die Wahl von Dur und Moll in beiden 


_ Heften. Im ersten stehen von achtzehn Nummern nur sechs in 
- ‘Moll, im zweiten die gleiche Zahl von nur fiinfzehn. Von ent- 
_ Ziickender Schénheit ist der still verklarte Ausklang des ganzen 


Zweiteiligen ,,Liebeswerkes‘‘ in der Schlu8nummer der zweiten 


ms Sammlung: ,,Nun, ihr Musen, genug!‘‘ (Goethe). Hier verbreitert 





sich der 3/,-Takt des langsamen Landlers zum ruhigen 9/,-Takt, und 


der Liebe Lust und Leid sanftigt sich zum Schlusse in dem siiBen 


Dank an edie Frauen: ,,aber Linderung kommt einzig, ihr Guten, 
von euch“. . . 


Das zweite Weltbiirgerrecht im Reiche der Brahmsschen Solo- 


quartette wurde den Zi geunerliedern fir vier Singstimmen 
_ Mit Begleitung des Pianoforte op. 103 erteilt. Noch einmal geben 
_ wir zu diesem Brahmsschen Hauptwerk Hanslick das Wort: 


»Die »Zigeunerlieder« sind ein kleiner Roman, dessen Begebenheiten uns 


nicht erzahit, dessen Personen uns nicht genannt werden, und den wir 
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dennoch prichtig verstehen und nie wieder vergessen. — Mit wildem Ruf 
beginnt das erste Stiick (No. 1): »He, Zigeuner, greife in die Saiten ein, 
spiel’ das Lied vom ungetreuen Magdelein!« Der Tenor singt vor, das 
Quartett wiederholt die Strophe, gegen den Schlu8 immer heftiger aufflam- 
mend. In dem folgenden Quartette (No. 2) »Hochgethiirmte Rimaflut« klingt 
die leidenschaftliche Stimmung noch nach. Doch scheint der Zigeunerbursch 
bald ein anderes Liebchen gefunden zu haben: frohliches D-dur folgt auf 
die Moll-Tonart, auf die zornige Klage leichtbliittige Verliebtheit (No. 3): 


»Wibt Ihr, wann mein Kindchen am allerschonsten ist?« Hierauf nimmt sie 


~ 


das Wort in ebenso heiterer Stimmung (No. 4): »Lieber Gott, Du weiBt ja«, — 


worauf sich alle Stimmen in iibermithiger Lust vereinigen (No. 5): »Brauner 
Bursche fithrt zum Tanze sein blauaugig schones Kind«. Nun folgen zwei 
der allerschOnsten Nummern, zwei Cabinetstiicke, das eine neckisch-scherzhaft, 
das andere iiberquellend von ernster, tiefer Empfindung. Giebt es etwas 


Zierlicheres, als das Lied (No. 6) vom _ »schdnsten Stadtchen Kecs- — 
kemet« — etwas Seelenvolleres, als das _ sich anschlieBende (No. 7). 


»Tausch’ mich nicht, verlaB’ mich nicht«? Ein Nachhall dieser Stim- 
mung -weht durch die melancholische Weise in g-moll (No. 8): 
»Horch, der Wind klagt«, die mit dem Segensspruch »Gott schiitze 


Dich!« so treuherzig in die Dur-Tonart einlenkt. Auch das nichste — 


Stiick (No. 9) bringt den gleichen Wechsel zwischen g-moll und G-dur, 
aber wieder in ganz anderen’ Farben. Stiirmisch wild beginnen alle Stimmen 
unisono: »Weit und breit schaut niemand mich an«; aber die Stimmung, 


die so rasch umschlagt bei Naturkindern, springt mit einem Satz (»Nur mein . 


Schatz, der soll mich lieben«) in den hellsten Czardasjubel. Wieder gewinnt 
Sehnsucht und Herzeleid die Oberhand; ein inniges starkes Gefthl zittert 
durch das Lied (No. 10): »Mond verhiillt sein Angesicht«, dessen Beglei- 


tung wie von ferne an das stahlerne Rauschen des Cymbals mahnt.. Und nun — 


stehen wir vor dem elften, dem letzten Stiick der Sammlung (No. 11): »Rothe 


Abendwolken ziehen«. In siiBem sehnsiichtigen Verlangen stiirmt diese Me- — 


4 


lodie dahin, nach jedem Absatz von zwei starken trotzigen Akkordschlagen — 


gleichsam vorwartsgestoBen. Ein unvergleichlich poetischer Abschlu8,“ 


Zur Entstehungsgeschichte der ,,Zigeunerlieder’ noch dies: 


Brahms wurde zu ihrer Komposition durch ein Heft mit fiinfund- 


zwanzig Ungarischen Volksliedern angeregt, dessen Auswahl Hugo 


Conrat einer bei Roszavélgyi in Budapest erschienenen groBeren' : 
Sammlung Nagy Zoltans in deutscher Ubertragung mit dessen Kla- 
vierbegleitung entnommen hatte. Brahms war von den Texten dieser — 


Volkslieder entziickt und komponierte fiinfzehn dieser Weisen neu 


fiir Soloquartett mit Klavier; elf davon bilden unser op. 103, vier 
weitere wurden als vier Zigeunerlieder nachtraglich in die Solo- 
quartette des op. 112 (No. 3—6) untergebracht. Acht Nummern 
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des op. 103 hat Brahms selbst fiir eine Singstimme mit Klavier arran- 
giert; sehr zum Vorteil ihrer leichteren und volkstimlicheren Ver- 
breitung, aber sehr zum Nachteil ihrer originalen Wirkung. Denn _ 


diese ,,Zigeunerlieder‘ mu8 man nur in ihrer urspriinglichen Fas- 


sung: als Soloquartette mit Klavier héren! Hier erst entfalten sie 


_ kraft ihrer intensiven klanglichen Beseelung und Fiille, ihres ziin- 


dendeén Feuers, ihrer echten ungarisch-zigeunerischen ee ihre 
hinreiRende Wirkung. 

Klanglich geh6ren die ,,Zigeunerlieder‘‘ zum Farbenreichsten, 
was Brahms geschrieben hat. Wer Brahms allen musikalischen 
Farbensinn abspricht, der sehe doch nur einmal, wie fein er die 
Klangfarben dieser elf Nummern durch verschiedene technische 


‘Mittel abgewogen hat. Zunachst durch Wahl eines ,,Vorsangers“ 


oder einer ,,Vorsangerin’‘. In den Nummern 1,367, 8 und 11 


des op. 103 singt der Tenor, in No. 4 der Sopran jede Verszeile 


zuerst vor, worauf dann erst das Quartett — oder das Trio, wie 
in No. 6 — einsetzt; in No. 3 des op. 112, der leidenschaitlichen 
,brennessel‘* in f-moll, versichert in dem entziickenden zweiten Teil 
in F-dur zuerst der Tenor, daB aller Neid und HaB seiner Feinde 
wohl zu ertragen ist, wenn nur sein siiBes Liebchen ihm treu bleibt; 
in der echten, leichtblitigen Zigeunermusik (Presto, d-moll 2/,) der 
No. 4 (,,Liebe Schwalbe, kleine Schwalbe, trage fort mein kleines 
Briefchen“), deren zweiter Teil in D-dur thematisch so reizend durch 


 VergréBerung aus der jubelnd in der Art der Schlu8nummer des 


op. 103 dahinstiirmenden No. 1 (,,Himmel strahlt so helle und klar‘‘) 
gewonnen wird, tragt erst der Alt, spater der Alt und Tenor der kleinen 


. gefliigelten Botin Gru8B und Brief an die Liebste auf. Dann weib 


Brahms durch verschiedene Stimmgruppierung gar meisterlich Licht 
und Schatten zu verteilen. Der Einsatz der vier Stimmen in No. 8 
erfolgt erst nach und nach — Tenor, Alt, Sopran, Baf —, absatz- und 
zeilenweise; die No. 10 bringt einen Wechselgesang zwischen den bei- 
den Frauen- und Mannerstimmen. Weiterhin durch kleine Zwischen- 
spiele des mit aller fein durchbrochenen Filigrankunst des spaten 
Brahms gesetzten Klaviers. Endlich durch vornehm stilisierte und 
idealisierte Nachahmung von Volksinstrumenten der Zigeunermusik ; 
in No. 10 des op. 103 rauscht im BafB, in No.1 des op. 112 
(,,Vogleins Lied so lieblich erklingt“) in der Oberstimme des Klaviers 





326 | Brahms? Schatten 


das Zymbal stahlern aut. Die Form RR die knappe, ae 
stische Gliederung der Volksmusik. Die No. 3 des op. 103 ist 
in ihrer scharfen Nebeneinanderstellung von ruhigem Allegretto und 
stiirmischem Allegro in gleicher Tonart eine bewuBte Nachbildung — 
des heimatlichen Czardas; die pit: presto-Stretta der leidenschaftlich 
dahinstiirmenden No. 9 (Allegro, g-moll) ist echte Zigeunermusik. ahs 
Das alles verstarkt wohl die ungarisch-zigeunerische ,Lokalfarbe‘‘ | 
dieses Werkes; ungarischer, zigeunerischer aber ist doch sein all 
gemeiner, ae wie musikalischer Grundcharakter. Avi 
Man darf die Behauptung wagen: Brahms’ , Zigeunerlieder'* 
bilden mit den Ungarischen Tanzen fiir Klavier zu vier Handen — 
das offenste, herrlichste und volkstiimlichste Bekenntnis des Mei- — 
sters zur ungarischen Volksmusik. Heimlich hat er es ja schon frith 
in den D-dur-Klaviervariationen itber ein ungarisches Lied op. ZG 
Nr. 2 und in den Finalsatzen der beiden Klavierquartette op. 26, 
und spdter etwa in mancher Nummer der vierhandigen Waters 
op. 39, im h-moll-Capriccio fiir Klavier aus op. 76 und im Jang. , 
samen Variationensatz des C-dur-Klaviertrios op. 87 abgelegt, und. 
er hat in manche seiner itbrigen Werke, so etwa in den letzten 
Satz des B-dur-Klavierkonzerts op. 83 — a-moll-Seitenthema ?/, — 
in das Adagio und Finale des zweiten Streichquintetts op. 111 — 
echt ungarische Themen und _,,Zigeunerzitate‘ hineingeheimniBt. 
Dort wie hier aber hat er die naturalistische Zigeunermusik nicht © 
einfach kopiert, sondern kunstmaBig stilisiert und idealisiert, se : 
ihre frische erdgeborene und naive Naturwiichsigkeit in Salonpar- 
fiim zu verfliichtigen. Wer das begliickend an sich erfahren ~ 
will, spiele doch nur einmal die wenigen, entziickenden ee 
Idyllen dieser ,,Zigeunerlieder“‘; unter ihnen mdchte ich vor 
allem die unsaglich anmutige und liebenswiirdige zweite Nummer | 
der leider so unverdient im Gegensatz zum op. 103 in Vergessenheit 
bleibenden vier Zigeunerlieder aus op. 112 (,,Rote Rosenknospen. ie 
kiinden schon des Lenzes Triebe“‘) nicht vergessen. Wie da zum 
SchluB8 der Bursch ,,zum ros’gen Madchen kosen geht“ as erst im 
forte ungestiim hinabeilend, dann im piano und dolcissimo liebes- the 
trunken und weltvergessen schwarmend: das. ist ‘formlich bildhaft 
anschaulich! ‘ ve OR ae a 
Der Vergleich des Brahms der ,Zigeunerlieder fate Liszt, dem : 
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Meister der ,Ungarischen Rhapsodien“‘, liegt nahe. Liszt wird in 


der gelegentlichen ,,Parodie (im alten Sinne!) der Zigeunermusik 


: zum Naturalisten; Brahms bleibt auch hier Idealist. Oder, wie 
__. Hugo Riemann es einmal so schlagend formuliert hat: ,,Die Brahms- 
schen Zigeuner sind besser gezogene Musikanten als die Lisztschen, 


ohne daB sie doch darum an drastischer Verve eingebiiBt hatten‘‘. 


~ Vor allem jedoch muB das besonders scharf betont werden: auch als 


»Zigeuner‘ bleibt Brahms in allem er selbst. Es gehért zu den 


_ wunderbarsten Erfahrungen beim Studium Brahmsscher Musik, daB 
- man immer wieder sieht, wie fremde musikalische Anregungen und 


.  Ausdrucksmittel sich mit der Brahmsschen menschlichen und kiinst- 
_ lerischen Pers6nlichkeit harmonisch verschmelzen. Die Zigeuner- 





lieder sind im Charakter, der mit folgenden Worten gezeichnet sei: 
 , eigentiimliche Melodiefiille, kecke Rhythmen, heldenkithnes Feuer 


hinter scheinbar tritber Melancholie, daneben stellenweise aufblitzend 


eine schier tolle Lustigkeit‘’ echte Zigeunermusik, in jeder Note 
und jeder Wendung aber ebenso echter Brahms. Wie Brahms es 
-verstanden hat, die Natur dieser Zigeunermusik ungeachtet aller 
- kunstmaBigen Einkleidung zu wahren, alle bloBe Kopie zu meiden, 
das haben wir bei den Ungarischen Tanzen fiir Klavier ausfiihrlicher 
_nachgelesen. : , : 


{ py 


Das unsterbliche innere Charakterthema der »ligeunerlieder“, 


der Liebe Lust und Leid, lockt zum Vergleich mit den beiden Samm- 
 lungen der Liebeslieder-Walzer. Die ,,Zigeunerlieder“’ schlagen beide 
; ~natiirlich an unmittelbarer, ziindender Wirkung, intensivem Lokal- 
__ kolorit und késtlicher Frische. Es ist aber auch im iibrigen alles 
ganz anders und gegensdtzlich. Dort, wie in den vierhandigen 
Walzern op. 39 das behagliche und heitere alte Wien der Schubert, 


Lanner und StrauB, hier die weite ungarische PuBta; dort Lied, hier 


-Romanze und Ballade; dort die Idylle des anakreontischen Liebes- 
und Lebensgenusses, hier das Pathos der Liebesleidenschaft; dort 
Rhythmus und Metrum des Wiener Walzers, hier verschiedenes 
_ Tempo und verschiedene Takt- und Tonart in jeder Nummer. 
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DIE KLEINEN CHORWERKE 


Wir teilen Brahms’ kleine Chorwerke sofort in geistliche ana 
weltliche. Die geistlichen kleineren und kleinen Chorwerke — 
entstammen fast samtlich den frithen sechziger Jahren und sind, zu 
eignen Gebrauchszwecken fiir seine von ihm in Detmold und Ham- 
burg geleiteten Frauenchore geschrieben, als praktische kunst-— 
lerische Resultate seiner eindringenden Studien in alter Vokalmusik 
zu bewerten. Nur aus diesen praktischen Gebrauchsgriinden er- 
klart sich Brahms’, im Gegensatz zu der des in seinem Tonanfang 
stimmlich gleich beschrankten Mannerchors erstaunlich reiche Pflege 
des zarten Frauenchors: wir besitzen sechsunddreiBig mit oder ohne 
Begleitung geschriebene groBe und kleine Gesangsstiicke und Kanons 
in sechs Werken fir Frauenchor, doch nur ein einziges Wepets fur 
Mannerchor von ihm! 

Das 4lteste dieser Studienwerke (mit lateinischem Text) ist | 
das Ave Maria op. 12 fiir weiblichen Chor mit Orchester- oder 
Orgelbegleitung. Das Orchester zeigt kleine Besetzung: Streicher, 
acht Holzblaser, zwei Horner. Der Charakter des Stiickes ist durch- 
aus melodisch italienisierend, lieblich, zart und volkstiimlich einfach. 
Die weichen Terzen seiner Themen lassen fast eher an italienische 
Weihnachtspastoralen als an Gebete zur Madonna denken. Die 
Frauen ziehen in zwei musikalisch antiphonierenden und imitieren- 
den Gruppen — zweistimmiger Sopran, zweistimmiger Alt — in feier- 
licher Prozession zum Gnadenbild. Die Seligpreisung — der kleine 
Mittelsatz — nimmt voriibergehend dunklere Farbe an. Bei der 
Anrufung (,,Sancta Maria, ora pro nobis‘) vereinigen sich die Stim- 
men zum Gebet im unisono, und das Orchester nimmt nun im forte — 
ihre Weise auf. Das ist so genial gedacht, wie einfach ausge- a 
fihrt; die Wirkung dieser Stelle, des poetischen Héhepunktes der — 
Komposition, ist auBerordentlich und von plastischer Bildkraft. Ganz 
Brahms ist bereits der sanft verklingende SchluB, dem das des 
im F-dur-Akkord des letzten gesungenen Taktes einen zarten, bitter- 
siiBen Schmerzenszug verleiht. ae 

Viel bedeutender ist schon der oletchaltehiee Beohahare 
gesang op. 13 fir Chor- und Blasinstrumente (je zwei Oboen, 
Klarinetten, Horner, drei Posaunen, Tuba und Pauken). Dieser un- 


say 
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mittelbaren, gleichfalls als Trauermarsch stilisierten Vorstudie zum 
zweiten Satz des Deutschen Requiems (,,Denn alles Fleisch, es ist 
wie Gras‘‘) liegt der Choral mit dem aus dem 16. Jahrhundert stam- 
menden Text ,,Nun laBt uns den Leib begraben“ in Wort und Ton 


zugrunde, den S. Bach fiir die vierstimmige Bearbeitung des geist- 


lichen Gedichts ,,Erhalt’ uns, Herr, bei deinem Wort‘‘ verwandte. 
Aus dieser Choralmelodie gewinnt Brahms die anfangs der Bach- 


 schen notengetreue Weise seines volkstiimlich einfachen und schlich- 


ten Trauergesanges. Man wird nicht gern an den Tod erinnert, wenn 
es so Hebbelisch herbe, starr und diister in altertiimlicher musikalischer 
Holzschnittmanier, mit einer solchen, den Gesang: der Parzen’ vor- 
ahnenden Knappheit der Form und Pragnanz des Ausdrucks geschieht 


wie hier. Die dunkle Farbe der Holz- und Blechblaser (zwei Oboen, 
‘zwei Klarinetten, zwei Fagotte, zwei Horner, drei Posaunen, Tuba) 


und der Pauken bestimmt das Kolorit. Die graue, um das BaB-C 
herum ,,mit unerbittlichem, fast gleichmiitigem Ernst, dem unabwend- 
baren Schicksal gleich‘‘ (Spitta) schleichende, steif und ernst ge- 
messene Sterbensmelodie lastet so schwer und trostlos-einténig auf 
den Horer, wie in jenem, dem Begrabnisgesang aufs engste ver- 
wandten Satz des Requiems. Die hellen Farben fehlen ganz; es 
dauert sehr lange, bis der Sopran bei der ersten groBen Gipfelung 
, wenn Gottes Posaun’ wird angehn“ im Forte aufC einsetzt, und die 
schwerbliitig vergriibelte Komposition ein wenig Farbe und Klang- 


 sinnlichkeit annimmt. Der Fortschritt in der Orchesterbehandlung, 


namentlich im Blasersatz, gegeniiber der ersten Orchesterserenade 
ist unverkennbar. Als Ganzes fesselt der Begrabnisgesang wohl 
mehr seelisch als musikalisch, und nicht zum wenigsten durch den, 


‘bei der Stelle im diisteren Unisono ,,Erd’ ist er und von der Erden, 
wird auch wieder zu Erd’ werden‘ zu offenem Fatalismus ge- 


wandten Brahmsschen Pessimismus und die tiefe, herbe Innerlich- 
keit, mit denen der junge Meister zu den ewigen und ewig un- 
gelosten Problemen von Leben und Tod Stellung nimmt. Musi- 
kalisch klingt im C-dur-Mittelteil (,,Sein’ Arbeit, Triibsal und Elend 
ist kommen zu ein’m guten End“) nicht nur in der ruhigen Viertel- 
bewegung der Singstimmen und in den Triolen der Begleitung die 


groBe C-dur-Stelle aus der Alt-Rhapsodie ganz leise und von ferne 
an. Dieses Dur-,,Trio“ und das sanfte, glaubige Bekenntnis seines 
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 knappen, eingeschobenen Zwischensatzes (,,Die Seel’, die lebt ohn’ 
alle Klag’, der Leib schlaft bis am letzten Tag, an welchem ihn 
Gott verklaren und der Freuden wird gewahren‘‘), vor allem aber — 
die Wiederholung der schénen, diesen Mittelsatz abschlieBenden — 
Sequenzenstelle (,,... in ewiger Freude und Wonne leuchten wie — 
die schéne Sonne“), die die Oboe — auch ein Brahmssches Lieb- 
lingsinstrument der Resignation — so riithrend mit ihren Triolen- — 
Arabesken verklart, und dem die Wiederholung des diisteren Trauer- 
marsches nach der des kleinen, vielsagenden Zwischenspiels auf dem 
FuBe folgt, sind die schénsten und die einzigen etwas helleren — 
und warmeren Partien des tiefernsten Werkes. ey 
Ungleich warmer und einganglicher geben sich die beiden nach- 
sten kleinen geistlichen Chorwerke von ausgesprochenem Studien- 
charakter, die Marienlieder op. 22 fiir vierstimmigen gemischten 
Chor a cappella und der dreizehnte Psalm (,,Herr, wie lange willst 
du mein so gar vergessen“) op. 27 fiir dreistimmigen Frauwenchor 
mit Begleitung der Orgel oder des Pianoforte. Die Marien- 
lieder (mit deutschem Text) geh6ren zur Gattung, der katholisieren- 
den geistlichen Legende. Musikalisch sind sie dem Boden des — 
altdeutschen geistlichen Chorliedes eines Eccard, Senfl, Pratorius, 
Schroter, Hasler, Schein, weniger auf dem der altrémischen und 
alt-niederlandischen a cappella-Kunst eines Palestrina oder Orlando 
di Lasso erwachsen. Und dies nicht nur im gesamten Stil und Satz — 
oder in einzelnen technischen Charakterziigen, sondern auch in der — 
ganzen Stimmung. Brahms’ Marienlieder sind ein Stiick alter Chor- : 
musik des sechzehnten Jahrhunderts in Brahmsscher Nachbildung. — 
Das erste Chorlied ,,Der englische GruB“ stellt sofort den einfach- — 
volkstimlichen, wie den zart archaisierenden Charakter der ganzen — 
Sammlung fest. Er beginnt — con moto — mit volkstiimlichen — 
- Hornquinten und der.Gegenbewegung des Sopran und schlieBt in 
altertiimlicher Kadenzierung und lauter reinen Dreiklangsfolgen von — 
As-, B-dur itber c-, f-, g-moll und Des-dur nach Es- dur. In der — 
zweiten Nummer, ,,Marias Kirchgang“, ist die melodiefithrende 
Stimme nach Art des alten Tenors in die Mittelstimme des Alt ver- bi 
legt. Diese Nummer ist auch als entziickende Probe chorischer _ 
Tonmalerei im naiven Stil und mit den einfachen Mitteln der Alten 
wohl die schénste. Maria fahrt mit dem jungen Schiffer, der sie 
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-_vergeblich als Lohn zur Hausfrau begehrt, iiber den tiefen See zum 


_ Kirchlein hinaus. Als sie mitten auf dem See sind, fangen ,,alle 
_ Gl6cklein zu lauten an‘‘ (BaBquint es, b, Sopranquart b, es). Auch 
die letzte Nummer des ersten Heftes, ,,Marias Wallfahrt“‘, mit der 


 schénen altertiimlichen SchluBkadenz von F- iiber B-, C-, D- nach 


A G-dur (mit e statt es) bei den Worten ,,so fern in’s fremde Land, bis 
sie Gott den Herren fand‘‘ und der schmerzlichen Moll-Triibung 
- zum SchluB (,,da8 das -Himmelreich leidet Gewalt!“), wahrt den 
‘streng, doch zugleich lieblich und unaufdringlich zart archaisieren- 


_ den Charakter dieser Sammlung, Die erste Nummer des zweiten 


f 


 Heites, ,,.Der Jager‘, entspricht etwa der gleichen des ersten Hel- 
tes: sie ist ebenso schlicht und volkstiimlich. Die Perle dieses 
-Heftes ist wohl die zweite Nummer, der innig getragene und im 
~ Poco Adagio andachtig gehaltene ,,Ruf zur Maria‘ mit seinem rithren- 
den und flehenden Refrain ,,Bitt’ fiir uns, Maria!‘ Tiefer in der 
_ Empfindung greift noch die folgende, ,,Magdalena‘‘. Auf dieser 
einen Seite spricht auch in=ihren weichen Terz- und Sextverbin- 
dungen zuerst und einzig in dieser Sammlung Brahms selbst zu uns. 
_ Die SchluBnummer, ,,Marias Lob‘, braust im Allegro freudig und 
- leicht beschwingt daher. — Brahms’ Marienlieder bilden das schonste 
ty Beispiel fur den zartsinnigen kiinstlerischen Marienkult des jungen 
_ Brahms; vielleicht ist auf seine Entwicklung neben den Detmolder 
und Hamburger Studien in alter Vokalmusik doch auch sein vorher- 
 gehender Aufenthalt in den Lou as Rheinlandeh nicht ganz 
ohne EjiinfluB geblieben. © 

Der musikalische Charakter des dreizehnten Psalms: 


“¢ »,lierr; wie lange willst du mein so gar vergessen ?‘‘ — nicht des 
_ dreiundzwanzigsten, wie es infolge eines Druckfehlers auf dem 
 Titelblatt in fast allen Brahms-Katalogen, Biographien und Pro- 
oe grammen heift — fir dreistimmigen Frauenchor mit Orgel- oder 


Klavierbegleitung hat mit dem, zur Zeit seiner Entstehung um die 


Mitte der sechziger Jahre noch ziemlich alleinherrschenden Typus der 





‘Psalmen Mendelssohns und seiner Schule ganz und gar nichts mehr 
-~ za-tun. Er schlieBt sich vielmehr auch in seiner Form, einer Folge 
- von kurzen, ohne Pause einander folgenden Satzen und in mancherlei 


einzelnen Charakterziigen, wie der haufigeren Verwendung des leeren 


4 Quint-Schlusses, der motivischen und thematischen Imitation, den — 
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strengen Kirchenschliissen, an die alte italienische und. die deutsch-— 
italienisierende Kantate des 17. und 18. Jahrhunderts an. Im letzten © 


eroBen Abschnitt (Ich hoffe aber darauf, daB du so gnadig bist‘) 
weist dieser Psalm bereits vorahnend auf den vierten Satz (,,Wie 


lieblich sind deine Wohnungen‘‘) des Deutschen Requiems hin. Der ~ 


wortreiche Text wird mit auBerordentlicher Knappheit bewaltigt. 
Der Reichtum an Themen und Motiven gemahnt an die alte Motette. 


Der erste Teil, die Anrufung, moduliert angstlich und unruhig fragend - 


sehr stark und bleibt dem Text entsprechend herb, streng und duster. 
Der zweite nimmt weichere und flieBendere Linien an (,,Wie lange soll 
sich mein Feind aber mich erheben ?“‘) und fihrt mit ,Schaue doch und 
erhore mich, Herr, mein Gott. Erleuchte meine Augen, daB ich nicht 
im Tode entschlafe‘‘ den eigentlichen Psalmton wundersch6n natiir- 
lich ein. Der ganz kurze dritte (,,DaB nicht mein Feind rithme, er 
sei machtig worden‘) imitiert kraftig und streitbar. Der vierte 
aber bringt den musikalischen Hohepunkt des Werkes, die tber 
den ruhig' begleitenden Vierteln der Orgel schwebende, wundervolle 
Kantilene ,,Ich hoffe aber darauf, daB Du so gnadig bist‘, die mit 
breiten Duolen und wonnigen Sequenzen auf die Worte ,,Ich will 


dem Herren singen, daB er so wohl an mir tut‘ eine  herrliche, 


weit ausladende SchluBsteigerung erfahrt. 

Dagegen konnen wir dem nachsten Studienwerk und Beitean 
zur Renaissance des geistlichen Chorliedes, den Drei geistlichen 
Choren op. 37 fiir Frauenstimmen a cappella, am schicklichsten 
einen Platz etwa neben den Marienliedern einraumen. In noch un- 


vergleichlich héherem und ausschlieBlicherem Grade wie jene, sind 


sie der kunstreiche Niederschlag ernstester Studien im polyphonen 


a cappella-Stil, der altrémischen Schule des sechzehnten Jahrhun- 


derts, den wir nach ihrem gréBten Meister den Palestrinastil zu 


nennen pilegen. Der Text ist diesmal lateinisch. Die beiden ersten 
Chére — O bone Jesu, Adoramus te Christe — sind den Improperien — 


der Karwoche entnommen, der dritte — Regina coeli — weist in die 


Osterzeit. Die Form ist ungemein streng und [dst in allen drei 


Nummern die schwierigsten Probleme des Kanon. Die erste Num- 
mer, O bone Jesu, gruppiert die vier Frauenstimmen zu zwei und 
zwei — erster Sopran, erster Alt und zweiter Sopran, zweiter Alt — 


und bringt einen Kanon in motu contrario (in der Umkehrung) zwi- 
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-schen erstem Sopran und zweitem Alt. Die zweite Nummer, Adora- 
mus, ist ein langer, streng durchgefuhrter vierstimmiger Kanon im Ab- 
_ stand eines Taktes; erst zum Schlu8B bei der Anrufung Gottes ‘und 
der Bitte um Barmherzigkeit (,,Domine, miserere nobis“) treten die 
vier Stimmen zu einfachen palestrinensischen Dreiklangsharmonien 
zusammen. Die schonste, umfangreichste und auch klangsinnlich 
_wirkungsvollste Nummer ist die der Himmelskonigin geweihte dritte, 
Regina coeli. Der erste Teil bildet einen in der Melodielithrung 
reich kolorierten Kanon in der Umkehrung zwischen einem Solo- 
_ sopran und Soloalt, wahrend der Chor kurze und freudige vier- 
 stimmige Alleluja-Rufe dazwischenwirit. Im zweiten Teil, dem Re- 
sponsorium, geht der vierstimmige Chor selbst, in zwei zweistim- 
mige Gruppen geteilt, zum Kanon in gleicher Art tiber. Erst zum 
SchluB (,alleluja“‘) vereinigen sich die beiden Solostimmen mit ihm 
_ zu kanonischen Engfiihrungen, die in MAA ot und einfache vier- 
_ stimmige Harmonien miinden. = 
a: Ungleich mehr wie die fast volkstiimlich schlichten und ein- 
 ganglichen Marienlieder sind diese drei geistlichen Frauenchore ein 
_ strenges Studienwerk. Als eine Mustersammlung in den schwierig- 
-sten Formen des Kanon bilden sie die Fortsetzung eines anderen, 
- wenige Jahre vorher begonnenen kleinen geistlichen Studienwerkes 
- aus der Detmolder und zweiten Hamburger Zeit: dem Geist- 
lichen Lied (,,LaB dich nur nichts nicht dauren‘‘) von Paul 
_ Flemming op. 30 fiir vierstimmigen gemischten Chor mit Beglei- 
_ tung der Orgel oder des Pianoforte. Als eine ungemein’ kunstvolle 
_ Studie im Kanon — es ist ein sog. Doppelkanon in der Untersekunde 
_ (untere None) zwischen Sopran und Tenor, Alt und BaB — reihen wir 
es am passendsten den spiteren drei geistlichen Choren fiir Frauen- 
stimmen a cappella op. 37 an. Aber in noch weit héherem Grade wie 
bei jenen ist aller Schulstaub vom Ganzen entfernt. Die Form ist klar 
_ und einfach: dreiteilig, mit kurzen, Bachisch gefirbten und in ruhigen 
Vierteln im allabreve-Takt figurierenden Orgel-Zwischenspielen zwi- 
_ schen jeder der drei Strophen, die Empfindung warm und sanift, 
_ der Klang weich und schon, gradezu verklart aber in dem bereits 
_hrach echt Brahmsscher Art breit ausladenden und mit tief be- 
_ tuhigender Bachischer Subdominantwirkung (das herrlich wirkende 
_ des!) abschlieBenden Amen. Das Stiick ist vor-Bachisch, ja beinahe 
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altniederlandisch in der erstaunlichen Meisterschaft ber die schwie-— 
rigsten kontrapunktischen Probleme, Bachisch in Ton, Charakter, : 
Harmonik und vor allem auch darin, daB der Laie von all — 
der erstaunlichen Kiinstlichkeit des Satzes nichts merkt, vielmehr . 
alles in Wohlklang und Empfindung aufs natiirlichste aufgelost cy 
erscheint. i 
Weit iiber den reinen oder iberwiesenden Studiencharakter “ 
hinaus weisen dagegen Brahms’ grobe Motetten fur gemischten 
Chor a cappella. Wir haben drei Sammlungen aus allen Schaffens- 
perioden, op. 29, 74 und 110. Die Stimmenzahl ist verschieden : #0 
fiinf (op. 29), vier und sechs (op. 74), vier und acht (op. 110). Sie 
stammen schon durchweg aus der Wiener Zeit und gehéren zur _ ie 
Gattung der deutschen Choralmotette mit fortlaufendem Cantus fir- 
mus. Brahms’ Motette steht in noch hoherem Grade wie, sein geist- 
liches und ‘weltliches Chorlied im scharfsten Gegensatz zur Motette eet 
Mendelssohns und seiner Schule. Ihrer italienisierenden Weichheit ie 
im Charakter, ihrem Wort fiir Wort, Silbe fiir ‘Silbe skandierenden te 
Satz und Stil setzt Brahms die kernige Herbigkeit und den alle Worte 
und Silben kurzer Tonwellchen in ein brausendes Tonmeer maje- 
statisch langer, sich kreuzender, in Nachahmung einander jagender ha 
Tonwogen auflosenden Stil der alten Motette Bachs und der. groBen oe 
deutschen vor-Bachischen Meister entgegen. Auch die Brahmssche ii 
Motette ist ein herrlicher Beitrag zu des Meisters hohem es ’ 
Streben, alte grofe Vokalkunst durch die Mittel unsrer mo-- e 
dernen Zeit mit neuem und ganz persdnlichem eigenen | Leben — ia 
und Geftthl zu erfillen. Man wird darum in der Brahmsschen 
Motette nicht allein Sebastian Bach, sondern auch seine groBen 
deutschen und italienischen Vorginger zu finden wissen. ree 
Die beiden fiinfstimmigen Motetten des op. 29 vom Jahre 1864 
hat der dreiBigjahrige Chormeister der Wiener Singakademie ge | 
schrieben; sie sind die késtlichen Friichte langjahriger. eigener tiefer 
emenvane und praktischer Pflege groBer Bachscher Vokalkunst 
und im Sinne seiner damaligen Chormeistertatigkeit eine ideale Ge 
legenheitsmusik‘‘, Beide Brahmssche Motetten — ,,Es ist das H F 
uns kommen her‘ und ,,Schaffe in mir, Gott, ein ane Herz! sind 
Prunk- und Noe ress Sen ETen: sanpee veer te der erst” ee 


hes? 
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oe im Pantus firmus, an Imitationen ee Umkehrungen der Themen, 
rhythmischen Veranderungen, he UG tes und strengen SchluB- 
fugen sein Geniigen findet. | | 
2 Als Beispiel dafiir diene die erste Motette ,,Es ist das Heil uns. 
- kommen her“. Ihren Eingang bildet der vierstimmig und durchaus 
_ in Bachscher Art gesetzte Choral. Darauf folgt die Choraldurchfiih- 
rung als strenge fiinfstimmige Fuge. Der Cantus firmus liegt im ~ 
bi ersten BaB. Die ubrigen Stimmen bereiten seinen, jedesmal im maje- 
_ statischen Forte erfolgenden Eintritt derart vor, daB sie jede einzelne 
_ der sieben Verszeilen in gegenseitiger Imitation durchfithren. Ihren 
: beweglichen Vierteln und Achteln stehen die doppelt verlangerten, 
Y _daher meist mit schweren Halben arbeitenden Noten des Cantus 
firmus in gleichzeitiger Imitation in prachtigem ace Gegen- 
satz gegeniiber. 
Y Die zweite Motette ,,Schatfe im mir, Gott: ein rein Herz‘ aus den 
: einundfiinfzigsten Psalm fahrt noch schwereres kontrapunktisches 
- Geschittz auf. Dem einleitenden Choral in der ersten Motette ent- 
_ spricht in der zweiten ein erdffnendes Andante moderato in G-dur, 
das in seiner weichen Klangschonheit und in seinem scheinbar ganz 
% einfachen akkordischen Satz von fern an Mendelssohn gemahnt. 
‘ Scheinbar — denn der zweite BaB ist die gleichzeitig. einsetzende, 
fast vollig streng durchgefiihrte Nachahmung des Sopran in ver- 
_ ldngerten Notenwerten (Canon per augmentationem). Die anschlie- 
‘ Bende vierstimmige Fuge (,,Verwirf mich nicht von deinem An- 
 gesicht‘‘) ist bei allem inneren Schwung auBerordentlich kiinstlich 
; und vergift weder der Umkehrung des Themas noch seiner Ver- 
x tangerine - oder rhythmischen Verwandlung. Wahrend die etwas 
i Kleinere erstere Motette des op. 29 nur eine groBe Fuge autfweist, 
bringt, die zweite Motette noch eine feurige und mehr in Handelscher 
als in Bachscher Art gesetzte und leicht kolorierte SchluBfuge (,,und 
s der freudige Geist erhalte mich*‘). Zwischen diesen beiden Fugen 
_ aber stellt Brahms wieder wie zu Anfang’ einen ruhig getragenen, 
 finf- bis sechsstimmigen Satz, der abermals wie dort ein meister- 
lich verhiilltes kontrapunktisches Geheimnis birgt: einen Kanon, in 
der Sekunde (Unterseptime) zwischen Tenor und zweitem BaB zu 
_ den Worten ,,Tréste mich wieder mit deiner Hilfe“. Die Klang- 
_ wirkung dieses Satzes ist wunderbar; die vorwaltenden Manner- 
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stimmen geben ihm eine dunkle und intensiv beseelte Warme der 


Klangfarbe. Die helleren Frauenstimmen setzen erst mit dem. 
zehnten Takt ein; beide Stimmengruppen sind durchweg getrennt 


behandelt. 

Zur héchsten kontrapunktischen Kunst gesteigert erscheint dies 
alles in den beiden, fiinfzehn Jahre spater in Wien geschriebenen 
und bezeichnenderweise dem grofen Berliner Bachforscher und 
Brahms-Freunde Philipp Spitta gewidmeten groBen Motetten .des 
op. 74 ,,;Warum ist das Licht gegeben den Mihseligen“ und ,,O Hei- 
land, reiB die Himmel auf‘. Auch seelisch erscheint hier alles 
womoglich noch reifer, geistiger und poetischer. Es ist Musik, die 


ON es Yi 


in ihrem Text aus der Kirche in die Welt hinaus, in ihrer Musik aus é 
der Welt und dem Konzertsaal in die Kirche hinein weist. Doch — 


es ist zugleich Musik, die in Roms St. Peter so gut wie in Leipzigs 


St. Thomas erklingen kann. Die erste (vierstimmige) dieser beiden 


Motetten ist die im ganzen seelisch mannigfaltigere, reichere und in 


Ausdruck und Form freiere. Nach ihrer poetischen Behandlung ~ 


der eréffnenden Frage nennt sie Billroth geradezu die Motette ,,War- 
um?’ Er stellt sie an Bedeutung unmittelbar neben das ,,Deutsche 
Requiem‘ und weist einen Teil ihrer einzigartigen Schonheit mit 


Recht auch dem Text zu, so ,,menschlich und so gottlich zugleich — 


und. doch konfessionslos. Kindliche Fragen und Greisenweisheit 


und Manneszweifel, alles ist darin‘‘. Dieses ,,konfessionslos‘‘ meinte — 


Brahms, wenn er scherzweise Elisabeth von Herzogenberg um neue 
Motettentexte bat, da es ihm in der Bibel nicht ,,heidnisch“‘ genug 
sei. Die Motette ist viersdtzig. Der erste vierstimmige Satz, ihr ein- 


drucksvollster Teil, nimmt in breiterer Ausfithrung die ,,Elendklage“ 2 
der SchluBnummer (,,Vergangen ist mir Gliick und Heil‘) des op. 62 


wieder auf und gehort textlich zu den Vorlaufern der vier Ernsten 


Gesange“. Zum ersten Male steht Brahms als der groBe Sanger — 


des pessimistischen Weltschmerzes, des Todessehnens der Elenden 


und Betriibten, die den Tod als willkommenes Ende ihrer irdischen — 4 


Leiden und Demiitigungen ersehnen, in aller schwerbliitigen und 


tiefen Lebensauffassung des Niederdeutschen vor uns. Warum ist 
Licht und Leben den Mithseligen gegeben? ,.Warum?“ fragt der 


Meister dreimal in Doppelfrage zweifelnd, bitter und schmerzlich. bi 


Dieses ,,Warum ?“ gliedert den ersten Satz in drei Teile. Der erste, 
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fragende fugiert in erregten Intervallen und chromatischer Linien- 


fuhrung. Der zweite (,,Die des Todes warten kommt nicht‘) schil- 
dert in breit lastender Synkopierung die stumpf ergebene Erwartung 
derer, die sich nach dem Tode sehnen. Der dritte gedenkt im 


-unsicher und zaghaft dahintastenden Unisono des ratlos umher- 
irrenden Mannes, dem Gott seinen Weg bedeckt. Der zweite, 


sechsstimmige Satz sucht einen Ausweg aus diesem grauen Elend, 
indem er mit den Worten ,,Lasset uns unser Herz samt den Handen 
aufheben zu Gott‘‘ die Menschen zum Gebet aufriittelt. Die Form 


‘ist die des strengen Kanon; das Thema entstammt dem ,,Benedictus‘‘ 


der kontrapunktischen Jugendmesse. Der gleichfalls sechsstimmige 


_dritte Satz bringt in seinem ersten Teil die Seligpreisung (,,Siehe, 


~~ 


wit preisen selig‘‘) in dichtem polyphonischen Gewebe und leitet 
dann unmittelbar zum antiphonisch gehaltenen zweiten (,,Die Ge- 
duld Hiob habt ihr gehort‘‘) iiber, der zum SchluB (,,denn der Herr 
ist barmherzig und Erbarmer‘‘) wieder zum sanften Ende des zweiten 
Satzes mit seiner milden, von Brahms so sehr geliebten Subdominant- 
wirkung zuriicklenkt. Wie die erste Motette des op. 29 mit cinem 
Vierstimmigen, leicht figurierten Choralsatz in Bachs Art beginnt, 


so schlieBt die erste des op. 74 mit einem solchen (,,Mit Fried’ 


und Freud’ ich fahr dahin‘). Damit ist der groBe Weg innerer 
seelischer Entwicklung in dieser Motette von bitterem Zweifel, leiser 
Anklage und mitfithlendem Schmerz tiber das oft ganz unverschuldete 
Elend, die harte Ungerechtigkeit und brutale Selbstsucht dieser Welt 


: durch Gebet zu freudigem Gottvertrauen durchlaufen. 


Die zweite der beiden Motetten des op. 74, ,,O Heiland, reif 
die Himmel auf‘, schlieBt sich in Form und Satz ihrer Bearbeitung 
dieses alten Adventliedes wieder an die erste Nummer des op. 29 


(Es ist das Heil uns kommen her‘) an. Sie hat gleichfalls die 
SK g 


_ Form der Choralmotette ohne Soli mit fortlaufendem Cantus firmus. 
-Doppelt erstaunlich, daB diese selbstgewahlten engen formalen Gren- 
zen den Reichtum des seelischen Ausdrucks gradezu steigern, statt 


_ ihn zu mindern! Uber alles aber ist ein Bachisch feingewirktes 
_ kontrapunktisches Prunkgewand gebreitet. Der Cantus firmus andert 


seine Lage in jeder der fiinf Strophen (Versus). In der ersten und 
zweiten liegt er im Sopran, wahrend die iibrigen Stimmen imitieren ; 
in der dritten im Tenor, in der vierten im BaB; die fiinfte Strophe 
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(,Da wollen wir all’ danken dir‘) ist eine Dopperige’ Ein tae 
haft figuriertes ,,Amen“ beschlieBt wie in den spateren a und 
Gedenkspriichen‘‘ das Werk. 

Die dritte und letzte Motclieasuenine op. 110 fiir vier- aan 
achtstimmigen Chor a cappella, textlich durchweg auf einen tief- 
ernsten Ton gestimmt, tut noch ein neues und: eigenes Stick alter 
Vokalkunst dazu: die Doppelchorigkeit. .Man wird sie sofort mit 
den ihnen unmittelbar voraufgehenden Fest- und Gedenkspriichen — 
des Jahres 1890 op. 109 fiir achtstimmigen gemischten Chor a cap- — 
pella.zusammenhalten, in denen Brahms, wie wir in seiner Lebens- « 
eeschichte lasen, seinen musikalischen Dank fur den Hamburger x 
Ehrenbiirgerbrief an Se. Magnifizenz, den Herrn Biirgermeister Dr. 
Carl Petersen, abstattete. Beide echten Brahmsschen Spiitwerke 
zeigen in der geschlossenen Einheit ihrer Grundstimmung, | den : 
schmucklosen Strenge und konzentrierten Knappheit ihrer Form, | 
der hohen Kunst ihres wunderbar feinen und festen miisik aneenente 
Stimmengewebes, daB Brahms nunmehr nicht nur Bach, sondern — 
auch Schiitz und die groBen alten italienisch-venezianischen Meister 
des doppelchérigen Satzes, voran die beiden Gabrieli und Lotti, 
innerlich in sich aufgenommen, durchgearbeitet und in seiner eignen | 
Personlichkeit umgeschmolzen hat. Die Texte der ersten Motette — 
aus op. 110 (,,Ich aber bin elend und mir ist wehe“) und der drei 
Fest- und Gedenkspritche (,,Unsere Vater hofften auf digh je : Wenn 
ein starker Gewappneter seinen Palast bewahret’’ — ,,Wo fe: ein 
so herrlich Volk‘) hat sich der bibelfeste Meister wieder selbst 
aus der Bibel zusammengestellt, und wir erinnern uns, daB er sich | 
auf die der Fest- und css atlth etwas ganz Besonderes zu- 
gute tat. ; ri eat 
_ Die drei Motetten fiir vier- und achiaiaieen Choe a ‘cappella 
op. 110 zeigen in ihrem auferordentlich diisteren und herben Cha: | 
rakter den ,,letzten Brahms‘‘. Die erste (,,I[ch aber bin: elend“) _ Ay i 
ist achtstimmig und von eigentiimlicher Schénheit in der auf knapp- su 
stem Raum zusammengedrangten, scharfsten Gegensatzlichkeit von 
herber Strenge (Herr, Herr Gott!) und mildem Trost (Baim © oe 
herzig und gnadig und geduldig“), Das' altertimliche, altmeister- ‘We 
liche Kolorit dieser drei Motetten schlagt sie harmonisch wie rhyth- x 
misch und metrisch BERS in voller und bewuBter Klarheit an. a 
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Die zweite Motette in f-moll, ,Ach, arme Welt, du triigest mich‘, 
i mit dem dorisch gefarbten, herben d (statt des) in f-moll ist noch 
__herber, aber in der zweiteiligen strophischen Form des Chorliedes 
Ee ungemein. knapp und schmucklos. Sie ist die einfachste und kleinste. 
oa aller Brahmsschen Motetten. Zartpoetisch ist ihr SchluB: erst das ° 
Wort »Frieden“ fiihrt das verklarende Dur mit sich. Die dritte 
arnt Motette dieser Sammlung Wenn wir in héchsten Noten 
sein“ in c-moll gehért zum Unnahbarsten, Herbsten und gesanglich 
 Schwierigsten, was Brahms je fiir Chor geschrieben. Wieder fliegen 
q unsre Gedanken zu den beiden fritheren ,,Elendklagen‘‘ des op. 62 
No. 7 und op. 74 No. 1 zurtck; ,,steh’ uns in unsrem Elend bei“, 

-heiBt es in der zweiten Strophe. Nur liegt der Fall hier Bea eeer 
: mate viel einfacher, und fur pessimistische Zweifel und Anklagen 
- wie im ersten Satz der Motette op. 74 No. 1 ist hier kein Raum. 
Die Schilderung der groBen Néte des Lebens, aus denen wir oft 
7" nicht aus noch ein wissen, ob wir gleich frith und spat sorgen, 
‘ und die glaubige Anrufung Gottes um Erlésung aus ihnen bringt 
; die scharfe Zweiteilung im Thematischen sofort von selbst mit 
ve sich. Fir jene hat Brahms ein wie gepreBt in zwei Takten sich 
: _ emporhebendes und wieder zuriicksinkendes c-moll-Thema gewéAhlt, 
eg auch in dem» as Finsatz der Mannerstimmen_ des 




























« bei den Worten a ist das unser Trost alleins daB wir zusam- 
- men ingemein dich rufen an, o treuer Gott‘ ein rhythmisch mar- 
4 kantes und festgefiigtes Thema von energischer harmonischer Ge- 
a staltung auf. Die dazwischenliegenden — Partien malen nach” alt- 
_ meisterlicher Art in einformiger Geschaitigkeit die unruhige Rat- 
losigkeit, das vergebliche, unablassige Sorgen der Menschen 
und ihren streng gebundenen Gehorsam gegen Gott. Es steckt 
viel seelisch Feines, viel stilles Selbstbekenntnis verborgen in ihnen. 
Jie treten sich die Stimmen in ihrer Ratlosigkeit, wo aus noch 
in, f6rmlich einander fugierend auf die Fersen; wie eifrig wieder- 
” nolen sie dieses Spiel beim Sorgen frih und spat; wie alttesta- 
- mentarisch starr und ergeben versichern sich die beiden, hier ganz 
~antiphonisch behandelten Chore eifrig ihres Gehorsams gegen Gottes 


; Wort! Tn diesem, zuniachst ganz eigentiimlich berihrenden SchluB- ° 
22" 
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teil liegt Schliissel und Losung der Textauffassung dieser Motette. 


Wer da mit Bewegung: sieht, wie das zweite ,,Glaubensthema“ zuerst 
in f-moll einsetzt und sogar bei seinem letzten Erscheinen zum SchluB 
bei der Seligpreisung (,,Dich allzeit preisen hier und dort*‘) in dieser 
Moll-Tonart verharrt, um sich schlieBlich in Terz-Gegenbewegung 
der Mittelstimmen formlich zur Dur hinaufzuqualen, wei bei 
einiger Kenntnis Brahmsschen Wesens ohne weiteres, wie das ge- 
meint ist. | | 

Motetten groBen Stils sind in dieser Sammlung nur die erste 
und letzte Nummer, und wieder ragt die SchluBnummer an’ innerer 





Bedeutung und Meisterschaft in Form und Satz iiber alles Vor- ! 
hergehende weit empor. Sie ist die letzte und unmittelbar zu ihnen © 


hiniiber fihrende Briicke zu den ,,Fest- und Gedenksprichen“ Op. 109 
fur achtstimmigen gemischten Chor a cappella. 


Die vaterlandische Tendenz des bewahrenden, mahnenden paGet : 


warnenden ,,getreuen Eckart‘‘ Brahms im Text der Fest- und 


Gedenkspriche und ihre prunkvolle Achtstimmigkeit stellt sie 
zum ,,lriumphlied‘‘ als Zeugen und Niederschlage der iiberwallen- — 
den patriotischen Empfindungen und Gefithle unsres Meisters, die — 


der glitckliche Ausgang des Deutsch-Franzésischen Krieges 1870/71 


in ihm hervorgerufen. Es gibt heute vielleicht kein Werk ‘VOR: 3 


Brahms, das im Text eine derartig zeitgemaBe »Aktualitat’’ im 
Text besitzt, wie diese Fest- und Gedenkspriiche, keins, in dem 


Brahms wieder so erstaunlich ,modern“‘ erscheint, wie hier, Von 
den Anfangsworten: ,,Unsere Vater hofften auf dich; und da sie — 
hofften, halist du ihnen aus‘ iiber die des Mittelstiicks: Wenn ein 
starker Gewappneter seinen Palast bewahret, so bleibet das. Seine é 
in Frieden. Aber ein jeglich Reich, so es mit ihm selbst uneins 


wird, das wird wiiste, und ein Haus fallet tiber das andere‘* bis zu 


den SchluBworten ,,Hiite dich nur und bewahre deine Seele wohl, ea 


daB du nicht vergiessest der Geschichte, die deine Augen gesehen 


haben. Und daB sie nicht aus deinem Herzen komme all dein Lebe- — 
lang. Und sollt deinen Kindern und Kindeskindern kundtun“ scheint 
dieser Text nicht nur fiir das Deutschland von 1870/71, sondern — 
auch fir das von 1914/18 und ganz besonders — leider! — fur — 


das nach 1918 und von heute geschrieben zu sein. So fiirchterlich — 


hat sich das vielleicht im stillen von dem pre Patrioten und» 
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Bismarckianer Brahms gefiirchtete und vorausgeahnte Verhangnis 
des deutschen Nationalfehlers innerer Zwietracht und zerstorenden 
_ Bruderzwistes im groBen Zusammenbruch erfillt! 

Nicht nur in der Achtstimmigkeit, sondern auch in ihrem Stil 
ound Satz klingt noch einmal das Triumphlied verborgen in den 
Fest- und Gedenkspriichen an. Alle drei Stiicke sind in sich drei- 

_ teilig und dabei, namentlich dynamisch, auf starke Gegensatzlichkeit 
angelegt. An Schiitz, Bach und Handel gemahnt die reiche und 
schlagend anschauliche Verwendung der chorischen Koloratur zum 
Zweck der Tonmalerei und Charakteristik (,und wurden errettet 
und wurden nicht zuschanden‘‘.im ersten, ,,seinen Palast be- 
wahret‘‘) im zweiten Stiick. An die alten venezianischen Meister 
des doppelchorigen Satzes erinnert der wie in alten satten Gold- 
farben erstrahlende, wunderbar warme und leuchtende Glanz der 
feierlich getragenen und mehr homophon-akkordisch gehaltenen Par- 
tien. Alle drei Stiicke archaisieren stark in Harmonie und Stimmen- 
Tuhrung, wie auch in der altmeisterlich breit von einem Teil zum 
-. andren gespannten Gedankenbriicke des ,,Aber“‘: (zwei g-moll-Drei- 
klange in Halben mit beginnender Viertelpause im %/,-Takt) im 
‘zweiten Stick; das Resultat ist in dem feierlich und feurig, be- 
-wegten Schwung, der die groBen kontrapunktischen Partien, der 
‘ einfachen, eindringlich mahnenden und bittenden Herzlichkeit, die 
- die mehr homophonen Partien durchzieht, doch wieder ganz un- 
_verkennbarer und eigener Brahms. Die deutschen Tempobezeich- 
- nungen ,,Feierlich bewegt’ (N. 1), ,,Lebhaft und entschlossen‘ 
(No. 2), ,,Froh bewegt‘’ (No. 3) erscheinen wirklich symbolisch fiir 
das ganze Werk: es ist eine echte-festliche, also aus festlich und 
freudig bewegtem Herzen geborene Musik, zugleich aber auch eine 
Musik, die bei allem mannlichen und energischen Grundcharakter 
im Gegensatz zur letzten Motettensammlung grade einer schonen 
und herzlichen seelischen Warme keineswegs entbehrt. Altmeister- 
lich ist endlich auch die Klangwirkung. Sie entfaltet stellenweise 
eine berauschende Schénheit in der Doppelch6rigkeit und zeigt sich 
_ im Alternieren. oder Zusammensingen der beiden vierstimmigen 
_ ChGre aufs feinste abgewogen. Und grade im Alternieren liebt 
es Brahms, einen weiteren technischen Kunstgriff alter Chorsatz- 
kunst anzuwenden: er la6t, wie gleich zu Anfang des ersten Spru- 
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ches bei dem wuchtigen, gleich vee (, hofften et dich") in der . v 
Umkehrung gebrachten Unisono in Halben ,,Unsere Vater“, den | 
ersten Chor die drei Unisono-Noten des Eweltey Chores Samy an 
durch Zwischennoten in Vierteln ,,auszieren‘‘ Saget Ms He 
Bei aller Bewunderung der doppelchorisch dichten® und maje- i: 
statisch vollen Partien, der wenigen, aber genialen und charak- 
teristischen Tonmalereien — die fugierten Engfiihrungen bei Ein * 
jeglich Reich, so es mit ihm selbst uneins wird‘, die Engitihrangen. ‘ 
bei ,,und ein Haus fallet itber das andere“ ie zweiten Spruch - wi 
das Innerlichste und Brahmsischeste steht doch wohl in den ,stillen 
und ein- bis nur halbchorigen Partien. Dahin rechne ich vor atenae ee 
den so wunderbar milde, feierlich-dunkel und warm in den eee 
stimmen der beiden Chore einsetzenden, mehr homophon- -akkordisch 
gesetzten SchluBteil des ersten Spruches ,,.Der Herr wird seinem ii) 
Volk Kraft geben, der Herr wird sein Volk segnen mit Frieden“ 
dahin jene Stelle im zweiten Spruch, wo in geheimnisvollem piano 
und mit klagenden Vorhalten in ergreifender Eindringlichkeit die 
schrecklichen Folgen innerer Zwietracht geschildert werden (,Das ( 
wird wiiste“); dahin endlich beinahe den ganzen dritten Spruch, eh 
in dem der Meister sein geliebtes Volk so recht aus Herzensgrund i 
bittet, seiner Geschichte und dessen, was seine Augen GroBes und 
Edles gesehen haben, niemals zu vergessen. Die Herzenswirme, 
die dieser, so herrlich mit der Imitation des F- dur-Dreiklanges 
in Tenor und Sopran einsetzende Spruch ausstrahlt, ist unwider- 
stehlich und ‘wirkt heute besonders tief ergreifend da, wo schlichte, ; 
enggefiihrte Akkorde zu Anfang des zweiten Teiles und den Worten 
,tfiite dich nur und bewahre deine Seele wohl‘ im piano das Volk ( 
beschwéren, seiner ruhmvollen Vergangenheit nicht zu vergessen. o 
Das Herrlichste aller drei Spriiche aber kommt doch wohl zule | 
der erhaben-groBartige und in wundervoller Breite und Ruhe 
felnde, kunstreich polyphonische Aufbau des das Benes Werk i 
verklart beschlieBenden ,,Amen‘. : Erie 
Auch von Brahms’ kleineren weltlichen Chonwekau is 
groBere und tin qe Oca Studiencharakter trag 
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~~ Renaissance des Chorliedes bei den alten Meistern. Diese Wieder- 
___ geburt war fiir das unbegleitete oder begleitete Chorlied so wichtig 
und notwendig, wie fiir das begleitete Sololied. In beiden herrschte 
der weichliche, sii®liche und flache Stil des gewaltigen Trosses 
der kleinen Mendelssohn-Epigonen. Brahms ging von ganz anderer 
_ Grundlage aus. Er begann wohl auch hier als Romantiker, aber 
-er mischte der Romantik sofort einen tiichtigen und gesunden Zu- 
‘schuB alten Geistes bei. Dem Ave Maria der kleinen geistlichen 
Chorwerke entsprechen als erstes weltliches Chorwerk die Vier 
Gesange fur dreistimmigen Frauenchor op. 17 mit Begleitung 
von zwei H6rnern und Harfe aus dem darauffolgenden Jahre. 
Thr auch klanglich romantischer und lieblicher Charakter stellt sie 
-etwa an die Seite der beiden Serenaden fiir Orchester. Wie immer — 
bei Brahms, geht die Wahl der begleitendén Instrumente mit innerer 
Notwendigkeit aus dem Text hervor. Das erste Chorlied ,,Es tont 
ein voller Harfenklang‘‘ fordert die in rauschenden Arpeggien bald 
_ sanft, bald michtig wogende Harfe. Dazu ein Horn in C-tief, das 
_ mit seinem ostinaten Schumann-Motiv gcdg das luftige, improvisa- 
_ ~ torisch frei gespannte Gewebe dieses herrlichen Klangstiicks thematisch 
'_ gewissermaBen zusammenhalt. Weniger bedeutend sind die beiden 
 mittleren Stiicke, das Lied des Narren aus Shakespeares ,,Was ihr 
— wollt*‘: ,,Komm?’ herbei, Tod!‘ mit dem allerdings wundervollen SchluB : 
4 treu halt es‘ — ,,Und weine“, und Eichendorffs sii8 und lieblich 
_ schwarmender ,,Gartner“: ,,Wohin ich geh’ und schaue“, der mit 
__ Mendelssohns weichem Antlitz nach seiner ,,vielschénen hohen 
 Poesie gerat, bietet auch in dieser Sammlung die letzte, nordische 
Nummer, der ,,Gesang aus Fingal (Ossian) das weitaus Bedeu- 
Be tendste.» Sie ist nordisch nicht nur im Klang — hier geben namentlich 
_ die beiden Horner in C-tief die ganz eigentiimliche und echt nor- 
-  dische Klangfarbe —, sondern auch im Charakter und in der Stim- 
_ mung. Das Stick steht in der Gadeschen Ossian-Tonart c-moll 
_ Sein Inhalt bildet die Totenklage des liebenden Madchens von 
_ Inistere um den gefallenen jungen Helden Trenar am Felsen der 
_ brausenden Winde. Diese Klage ist in die volkstiimlich einfache 
Weise eines stilisierten Trauermarsches im ?/,-Takt gefaBt. Im wun- 
_ derschénen Mittelteil (As-dur-Alternativ) nimmt die starre Klage zu 
_ Anfang rihrende und siiBe melodische Ziige an, der bald fahle 
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nordische Visionsstimmungen von des Erschlagenen heulenden grauen 


Hunden, die seinen Geist zuhause voriiberziehen sehen (kleine Se~_ 


kundfortschreitungen) und — im geheimnisvollen Unisono der Sing- 
- stimmen — von der Totenstille in Halle und Heide immer mehr 
nachdunkelnde und so ganz nattrlich zur Wiederholung des Haupt- 


satzes hiniiberleitende Farben verleihen. Und hier, in dem C-dur- 


Schlusse, bricht aller Schmerz des Magdleins von Inistere in wieder- 
holten Ausrufen noch einmal riihrend und verzweiflungsvoll, dann 


aber unter dem endlichen Zuspruch des Chores immer Zarter sich 


sanftigend aus. | Reis 
Von beinahe volksliedartiger Einfachheit in Inhalt und Form, 
dabei frisch und melodisch geben sich die Lieder und Ro- 


ne Pei 
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manzen op. 44 (zwei Helte) fiir vierstimmigen Frauenchor a cap- 


pella oder mit Begleitung des Pianoforte ad libitum. Jedes Heft 


birgt eine Perle. Das erste die ,,Barkarole‘‘ aus dem Italienischen ~ 
vom jungen Fidelin (,,0 Fischer auf den Fluten“‘), das zweite die 


»Marznacht“ von Uhland. In der Barkarole ist durch Abwechslung 
zwischen zwei Solo-Vorsangerinnen und dem Tutti, durch weiche 
Terzen- und Sextengange der italienische Lokalton zum Entzticken 


echt getroffen. Die ,,Marznacht‘‘ fiihrt schweres kontrapunktisches Be 
Geschiitz auf engem Felde auf: erster Sopran und erster Alt einer- 
seits, zweiter Sopran und zweiter Alt andrerseits malen kanonisch 


(im Quintintervall) und halbem Taktabstand in jammernden chro- 
matischen Gangen das Brausen der Sturmnacht; als den nachtlichen 
Wanderer aber das ,,schaurig siiBe Gefithl*‘ des Frihlingsnahens 
ahnend packt, da wandelt sich diistres b-moll in heitres B-dur, und 
aus dem herben Kanon in der Quint wird ein weicher Kanon in der 


Sext mit siiB-schmerzlichen Akzenten (das ges in der Subdominant!). | 


Die ibrigen Nummern dieser Sammlung sind schwacher; ganz 
schwach ist allerdings keine einzige. Namentlich die vier Heyseschen 


y Jungbrunnen“-Lieder im zweiten Heft bringen bei aller volkstiim- 


lichen Einfachheit von Inhalt und Form manch’ neuen und eigenen if 


Ton. Hier verdient das innige ,,Und gehst du iiber den Kirchhof‘* wy 


mit seiner elementar wirkenden Gegeniiberstellung von Moll und 


Dur und seinem sinnigen Schumann-Zitat im Anfang die Krone. aM 


Im ersten Heft werden wir noch auf des alten VoB’ geziert alter- Ve 


tumelndes ,,Minnelied‘‘ mit seiner dreitaktigen Gliederung und seinem 
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aparten Rhythmus, auf Fichendorffs frischen, hérnerdurchschwellten 
,Drautigam*‘ und Uhlands, wie ein wehmiitiges Volkslied wirkende | 


,Nonne‘’ mit dem rithrenden Ausklang, im zweiten auf Wilhelm 
-Mullers, den im Meer ertrunkenen Liebsten beklagende ,,Braut‘‘ 


weisen, die aniangs im elastischen 3/,-Takt steht und in der ganz leise 


: pune oy \ lege . Ma : 
slawisierenden Musik freilich beinahe eher aus Mahren, wie von 


der Insel Riigen zu stammen scheint. ! 
Das dritte und letzte Chorwerk fir Frauenstimmen ist ein Spat- 


Brahms aus dem Jahre 1891 und tragt den manniglich abschrecken- 


den Titel: Dreizehn Kanons fiir Frauenstimmen op.113. 
Sie erfiillen die schwere Aufgabe, ein ausgezeichnetes Studienma- 


terial fiir Frauenchére in Form von vielfach dem deutschen Volks- 


und Kinderliederschatz entnommenen kurzen Weisen zu bieten, so 
unaufdringlich wie gemiit- und humorvoll. Goethe fiihrt mit den 
beiden ersten Nummern in die Sammlung ein; die iibrigen elf 
Nummern sind den alteren Romantikern, voran dem von Brahms 


so geliebten Rickert, gewidmet. Die zu den Kanons verwandten 


Nummern sind moglichst einfach. Die scherzhaften Nummern sind 


‘norddeutschen oder 6sterreichischen Volks- und Kinderliedchen ent- 


3 nommen oder nachgebildet. Das sind das schalkhafte vierstimmige 


yoitzt a schon’s Vogerl auf?’m Dannabaum‘‘ mit der pikanten Drei- 
taktigkeit seines Metrums, das dreistimmige ,,Schlaf, Kindlein, 


-schlaf’!‘‘ und das vierstimmige, auf spitzesten Kinderzehen dahin- 


a trippelnde Scherzliedchen ,,Wille will will, der Mann ist kommen‘ 


_— drei Beitrage, die einstimmig unter anderm Titel schon in den 


Volks-Kinderliedern stehen. Von besonderer Schénheit und echte 
Brahms trotz der engen Fesseln der strengen Form sind die drei 


letzten elegischen Ruckert-Nummern dieser Kanons. Hier verdient 
-namentlich die — ausgedehnteste — SchluBnummer ,,Einformig ist 
der Liebe .Gram‘‘ besondere Beachtung. Diese Bearbeitung von 


Schuberts ,,Leiermann‘ ist ein Kanon von vier Sopranstimmen; den 
DudelsackquintbaB auf Tonika und Dominante bilden die in sich 
wiederum kanonisch gesetzten beiden Altstimmen. Eichendorffs lusti- 
gen und in einen vierstimmigen Kanon gefaBten Sinnspruch ,,Ein 
Gems auf dem Stein“ beiseite gesetzt, ist der grodBere Rest Eros 
und Amor geweiht. Er birgt kunstvolle Nummern. So die vier- 
stimmige sechste ,So lange Schénheit wird bestehn‘’ (Hoffmann 
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von Fallersleben), ein Doppelkanon in der Umkehrung® von nating: 
lichstem Flu8 zwischen den beiden Sopranen und Alt. Gleich kiinst- 
lich gibt sich die neueste Nummer ,,An’s Auge des Liebsten fest 
mit Blicken dich ansauge® (Riickert), ein Doppelkanon in der 
Quint zwischen erstem Sopran und erstem Alt, zweitem Sopran und 
zweitem Alt. Die zehnte vierstimmige Nummer, ,Leise Téne der 
Brust“ (Riickert), kennen wir aus der ersten Nummer (,,Nachtwache“) 
der Fiinf Gesange fiir gemischten Chor op. 104. Eine kleine ,,an- 
tikisierende“’ Gruppe fiir sich bilden die beiden ersten Goethe- 
Nummern unsrer Sammlung, eine lieblich kolorierte Anrufung des 
Schlafgottes (,,G6ttlicher Morpheus‘‘) und eine zart beweeieg mes 
ee (,,Grausam erweiset sich Amor an mir‘). : oo 

er ,,Jungbrunnen‘‘ des von Brahms herzlich verehrten Miineh: a 
ner ee der formvollendeten italienisierenden Novelle Paul Heyse a8 
in op. 44 hat auch vier Chorliedern des op. 62, Sieben ‘Lier 4 


- 


dern fiir vierstimmigen gemischten Chor a cappella, als Quell | ge 
dient. Sie zeigen mit den itibrigen weltlichen Sammlungen des a 
Meisters fiir unbegleiteten gemischten Chor — den drei Ge- ae 
sangen fiir sechsstimmigen Chor a cappella op. 42, den sechs vier- Fe 
stimmigen Liedern und. Romanzen op. 93a, dem Eichendorffschen on 
, latellied‘’* (,,.Dank der Damen‘) op. 93b fiir sechsstimmigen Chor. = 
nif Klavierbegleitung, und den finf Gesangen op. 104 fir 2 
sechsstimmigen Chor —, daB Brahms an der Wiedergeburt des 
deutschen, durch die zahllosen Mendelssohn-Epigonen zu weich ce 
licher biirgerlicher Sentimalitat und _ bleichsiichtiger Kranklichkeit — br 
verflachten Chorliedes durch Wiedererneuerung des altdeutscher ‘4 
Chorliedes, namentlich des 16. Jahrhunderts, im modernen Geist 
durch alle Schaffensperioden zielbewuBt festgehalten hat. 
er hat das in der, fiir den modernen Kistler einzig ‘pe 
botenen und richtigen Art getan: er beschwért nur da Geis! 
und Ton der alten Zeit, wo es ihm durch den Text innerlich not- 
-wendig erscheint. ; eres 
Man kann das in allen diesen Seated von Chorliede: 


ausgezeichnet studieren. Zundchst in den drei a esan ve 
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liedern. Die erste shia Clemens Brentanos ,,Abendstandchen‘“ 
(,,H6r’, es klagt die Fléte wieder“), ein zauberhaft schén klingendes 


‘a _abendliches Stimmungsbild, zeigt das Vorbild und Muster der Alten 
_ namenilich in der Zweiteilung des sechsstimmigen Chores in zwei, 
_ einander nachahmende dreistimmige Gruppen (Frauen-, Manner) und 


in der metrischen, schwere Wortbetonungen (,,H6r’“) liebenden 


und aller festen, strenggegitterten modernen Taktstriche spottenden 
_ Freiziigigkeit. Die zweite, in eine gleich weiche Klangschonheit 
-getauchte Nummer, ,,Vineta‘‘ (W. Miiller), archaisiert nicht und ist 


in der Erfindung nicht eben bedeutend, wohl aber in der zarten und 


,lichtblau“‘-durchsichtigen Farbengebung ganz wunderbar schon. Sie 
fesselt durch die fein und unaufdringlich durchgefithrte Fiinf-— 


oS taktigkeit ihrer thematischen Gliederung; nur die SchluBkadenzen 


verlangern sie an den Hauptabschnitten der Dichtung von der alten 


- versunkenen Wunderstadt auf Riigen durch Synkopierung um einen 


Takt. Die Bewegung wiegt sich durchgehends auf dem 3/,-Takt. 
_ Die Perle dieser Sammlung ist wieder eine nordische Ossian-Num- 
mer in Herders Nachdichtung, die dritte, ,,Darthulas Grabesgesang“‘. 


Die Erinnerung fliegt sofort zum ,,Gesang aus Fingal“, der letzten 
Nummer der vier Gesange fiir Frauenchor mit zwei Hornern und 
Harfe op. 17. Den Inhalt auch unsres Grabgesanges bildet eine 


_ Totenklage: die der am Grabe des schdnen Madchens von Kola, 


des letzten Zweiges von Thruthils Stamm, Darthula, versammelten 
Manner und Frauen. Wieder ist Ton, Charakter und Stimmung dieser 
Nummer nordisch gefarbt. Weniger vielleicht in dem anmutigen, doch 


___ etwas Mendelssohnisch gefarbten Mahn- und Weckruf des G-dur-Mittel- 


ee 

= 
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satzes ,,Wach’ auf, Darthula, Frithling ist drauBen!“‘, der schlieBlich 


gar lieblich antiphonisch zum Wechselgesang zwischen Mannern 


und Frauen sich verdichtet, als in dem einander entsprechenden 
Haupt- und SchluBteil in g-moll. Hier hat Brahms den diusteren, 
grauen ,,altnordischen“‘ Charakter iiberraschend eigen durch ein- 
fache Mittel erreicht: durch Antiphonieren zwischen den Alt und 


ee den Mannerstimmen mit spatem Eintritt des helleren Sopran, durch 


einformig psalmodierenden Ton (,,Madchen von Kola, du schlafst‘‘), 
altertiimliche Harmonien, metrische Freiheit (Wechsel zwischen ?/,- 


a und °/,-Takt) und herbe, schmucklose Farbe, die erst gegen den 


7 ; SchluB des ersten Teiles, da, wo die Stimmen einander bei den Worten 


a f 
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immer kommt dir die Sonne weckend an deine Ruhestatte in 


Gruppen zu drei zur Hohe drangen, die groBere Warme ee 


licher Verzweiflung und lauter Klage annimmt. 

Die sieben Chorlieder des op. 62 sind nach hanes Form und 
Satz sichtlich m6glichst einfach und faBlich gehalten. Sofort aber 
bemerken wir auch ihre Zweiteilung nach neu und alt. Wo die 
Dichtung alten Mustern nachgebildet ist, archaisiert Brahms ganz be- 
wuBt. Gleich die erste Nummer, ,,Rosmarin’‘ (aus ,,Des Knaben 
Wunderhorn“‘) schlagt den naiven Volkston des Mittelalters in ent- 
ziickender Echtheit und in ganz leiser Schumannscher Farbung an. 
Die zweite, ,,Von alten Liebesliedern‘’ aus derselben Quelle mit 


dem wiegenden SchluBrefrain ,,Trab, RoBlein, trab fur und fur’ ist BY 


ganz zierliche Beweglichkeit, Verbindlichkeit und anmutige Heiter- 
keit der guten alten Zeit. Die fiinfte, ,,All’ meine Herzgedanken‘“‘ 


(aus Heyses ,,Jungbrunnen‘), kénnte auch in ihrer Zweiteilung der | 


beiden Stimmengruppen (Manner, Frauen) und ihren strengen Ka- 


denzierungen etwa von Eccard sein. Die letzte aber, ,,Vergangen 
ist mir Glttck und Heil‘ (altdeutsch), archaisiert mit wunderbarem — 
Einfithlungsvermo6gen in Geist und Satz des alten deutschen Chor- | 


liedes in Harmonik und Metrik (4/,-Takt) bis zur volligen Autgabe 
der eignen Personlichkeit. Hier greift man das alte unsterbliche 


Muster formlich mit Handen: Heinrich fs andre Elendklage: mi 


yinnsbruck, ich muB dich lassen.*‘ 
In den ubrigen Stitcken dieser und der andren, oben zusammen- 


gestellten Sammlungen mit weltlichen gemischten Chorliedern steht yi 


namentlich nach seiten der echt Brahmsschen schwermutsvollen Re- 


signation und geheimnisvollen Naturstimmung sehr viel Schones, - 
Eignes und klanglich Wundervolles. Dahin gehoren z. SBS zwei’ 
Waldbilder aus den vier Heyseschen ,,Jungbrunnen‘‘-Liedern des — 


op. 62. Wie wundersam deutsch-innig und tief gefithlsgesattigt in 
einem beinahe Mendelssohnschen Sinne, wie romantisch in Ton 


und Farbe breitet sich in der dritten Nummer die wunderkithle © ‘ 
,, Waldesnacht‘ um uns; wie einfach und poetisch wird in der sechsten _ 
Nummer ,,Es geht ein Wehen“ erst das unheimlich und gedampit _ 


-verhaltene Moll der durch die schweren ostinaten Halben-Basse 
gleichsam wie am Boden gehaltenen und durch den Wald sin- 
genden Windsbraut und dann das lichte Dur siiBer Liebeshoffnung 


A Sie io ri } 
(2 See ee 
¥ - ay Pode1 = 
pie ih Oaeesale Bela} P 
EME RSs ee : 
.° Pers ie 
uF 7 ss ye ? r 
ees ; ; 
. * 
te et: - 





Die Vokalmusik 349 


mit den zarten Nachahmungen zwischen Sopran und Tenor ein- 


ander gegentibergestellt! | 

Im spaten, immer resignierteren Brahms des op. 93 a und 104 
fallen namentlich Achim von Arnims intensiv und schmerzlich be- 
seeltes ,,O siiBer Mai‘ aus op. 93a, die beiden herrlichen Nacht- 
stiicke der Riickertschen ,,Nachtwache“ (,,Leise Tone der Brust‘ — 
uhn sie? rufet das Horn des Wachters“‘), Kalbecks, in den siiBen, 
saniten Schmerz stiller Hoffnungslosigkeit getauchtes ,,Letztes Gliick“, 


Wenzigs ,,Verlorene Jugend‘‘ und Claus Groths tief schwermiitiger 


»Herbst“ (,,Ernst ist der Herbst‘) in das gleiche elegische Gebiet. 
Fs ist fur Brahms sehr charakteristisch, daB grade diese Chorlieder 
zum Schénsten gehodren, das er je geschrieben hat. Das _ gilt 
vor allem von der Krone im strahlenden Geschmeide des op. 104, 
Ruckerts ,,Nachtwache‘‘. Der erste dieser beiden Chore (,,Leise 
Tone der Brust“) ist ein zartes Zwiegesprich, eine rithrende Liebes- 


_klage zwischen den beiden dreistimmigen Gruppen des sechsstim- 


migen Chores; der zweite, der den toten Meister 1897 zur Ruhe 


sang, ein wundervolles Stiick nachtlicher, mehr Eichendorffscher 


als Riickertscher Romantik. ,,Ruhn sie?‘ geht der fragende Ruf 


in feierlich-stiller Nacht wie Hornerklang und von der Tonika zur 
Dominante steigend von einer Schildwache zur andren; ,,Sie ruhn‘ 
lautet ebenso weich und ernst die Antwort, von der Dominante 
wieder zur Tonika zuriickfallend und sanft und mild im Frieden 
verklingend. Das Ganze ist so herrlich, daB man diese ,,Nacht- 
wache wohl zehnmal ablésen moéchte! Die itibrigen Nummern 
dieser Sammlung stehen mindestens satztechnisch auf derselben 
auBerordentlichen Hohe. Das gilt ganz besonders von der kunst- 
vollen imitatorischen Stimmfihrung in Wenzigs funftstimmiger ,,Ver- 


lorener Jugend“ (Kanon in g-moll zwischen Sopran und Alt, spater 
zwischen erstem Bai und Sopran). Inhaltlich reicht Claus Groths 
vierstimmiger ,,Herbst‘‘ am héchsten zur ,,Nachtwache“ heraut; es 


ist zu leidenschafitlich beseelten Tonen gewordene, tiefste und sil- 


Se eo 


Beste Resignation. 


Die vierstimmigen Lieder und Romanzen op. 93a stehen noch 
nicht ganz auf der gleichen Hohe, sind auch im ganzen _ einfacher 
gehalten. Ja, sie mischen gelegentlich wieder leichteren Volkston 
hinein. Da gibt es ein rheinisches, den lustigen ,,Bucklichten Fied- 
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ler‘, und zwei serbische, ,,Das Madchen“ und ,,Der Falke“. Die — 
wundersame Geschichte des buckligen Fiedlers, dem eine schone 
Frankfurter Fraue zum Lohn fiir sein gutes Spiel den Buckel weg- | 
nimmt, ist mit vieler Laune und, in der Schilderung der groBen 
Schmauserei zur Feier der durch eine leere Quint gar bedrohlich . 2 
charakterisierten Walpurgisnacht, auch mit dem n6dtigen SchuB Rea- 
listik erzihlt. Das serbische ,,Madchen‘‘ — es erschien spater 
im op. 95 auch als cicuimanpes Lied — fesselt, wie alle solche 
slawisierenden Brahmsschen Beitrage, durch seine aparte und zwang- 
los-natiirliche Vereinigung von °/,- und 4/,-Takt und durch seinen’ 
naiven und munteren Volkston. Der-serbische ,,Falke“ ist sproder: | 
und zuriickhaltender; wieder aber gibt ihm der elastische und mannig- — 
faltige Rhythmus einen bestimmten slawischen Natur- und Volkston. 
Arnims ,,O siiBer Mai‘ ist die darauffolgende Nummer, Rickerts 
»Fahr’ wohl!‘, eng verwandt. Auf diesen zwei entziickenden Paf- 
titurseiten wird der ganze sanfte und siiBe Abschiedsschmerz, den 
der Mensch beim Scheiden des Spatsommers und der davonziehenden 
Véglein empfindet, lebendig. Die Perle dieser Sammlung aber ist die 
SchluBnummer, Goethes ,,Beherzigung“‘, ein kraftiger, wie aus Stein 
gemeiBelter vierstimmiger Doppelkanon zwischen Sopran und Tenor, © i 
Alt und Ba8& von unmittelbarer Wirkung. Dieses Stiick, das einfachste _ : 
zweiteilige Anlage mit héchster, dem Laien gar nicht zum BewuBt- 
sein kommender Kunst vereint — wie fein ist nicht der umge- 
kehrte Einsatz des Doppelkanon zu Beginn des zweiten Teiles in 
der Dur-Tonika! —, ist Zugieich das Lebensbekenntnis des Hikae rus 
schen Brahms. ates 
Fine kurze, gesonderte Betrachtung beansprucht das Tae 
lied‘ (,,Dank der Damen“) op. 93b fiir sechsstimmigen gemischten po 
Chor mit Klavierbegleitung. ,,Den Freunden in Krefeld zum ae 
28. Januar 1885‘ steht auf dem reben- und weinlaubumkranzten Titel. Lark 
Aus Rudolf von der Leyens Brahmsbiichlein erfahren wir, daB das 
Werkchen auf einer Feier der Krefelder Konzertgesellschaft an diesem — ae 
Tage zur ersten Auffiihrung kam, und daB Brahms sein Manuskript — 
Rudolf von der Leyens Sehvaeer Alwin von Beckerath und seiner : 
Schwester Marie schenkte. Diese Gelegenheitskomposition im besten — 
Sinne ist eine der unbekanntesten, dabei aber anmutigsten und froh- a 
gelauntesten Brahmsschen Schopfungen. Eichendorifs Bet! ae , 
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Die Vokglmusc GOs Geis a) 
"die Pined und Heres beim Festmahl in fegaisene vier Wechsel- - 
- gesprich einander gegeniiber. Die Damen werfen den Herren 
-schalkhaft vor, daB sie neben den Frauen leider auch noch andren 
Re - Gattern — rotem und weiBem Wein — huldigen. Die Herren, 
nicht auf den Mund gefallen, erteilen ihnen raschen Unterricht, 
st das Glas richtig zu fiillen sei und verséhnen sie schnell durch. 
} eo galante Versicherung, daB man, wenn man schon nicht einer 
_Besondren beim »Nippen‘’ gedenkt, ins allgemeine zu Aller Schénen 
Preis trinke. Das ist ein iiberzeugend Argument: Damen und 
_ Herren vereinigen sich zum Schlu8 zu Dank und Gegendank. Brahms 
hat diesen Dialog formell auBerordentlich einheitlich durch ein sehr 
ks energisch rhythmisiertes, joviales und leichtbeschwingtes Thema 
 innerlich zusammengehalten und dabei auch einer fein durchge- 
iy zeichneten Klavierbegleitung nicht vergessen. Zum SchluB vereini- 
gen sich die beiden, getrennt behandelten Chére zur glanzenden, 
und durch leichte Fugierung (,,Sanger, Frau’n, wo die im Bunde‘‘) 
 woméglich noch begeisterter gehobenen Sechsstimmigkeit. Auch 
: eit ,,Trinklied’’, aber eins, das sich mehr an einen intimeren fest- 
lichen Kreis, als an den grofen Konzertsaal wendet. Fir jenen 
B erlordert es einen vortrefflich geschulten Chor; fiir diesen spannt 
es auch die Klavierbegleitung in einen engeren Rahmen. Vielleicht 
ist das ein d4uBerer Grund fiir die bedauerliche Tatsache, daB dies 
4, Tafellied* noch heute — selbst in der Brahmsliteratur — beinahe 
zu den ,,Apokryphen“ gehort. 
Die deutsche Minnerchorkomposition dankt Brahms leider 
“mur ein einziges, aber sehr wichtiges Werk, die Fiinf Lieder 
r op. 41 aus dem Ende der sechziger Jahre. Wenn dieses prachtige 
Werk leider immer noch kein Hauptwerk im deutschen Manner- 
chorleben geworden ist, so kennzeichnet das wie nichts anderes 
den immer mehr verflachten, sentimentalen, unmannlichen und in- 
_ strumental verkiinstelten modernen Geist des deutschen Manner- 
chorstils. Freilich gibt’s keine schmachtenden Serenaden zu girren, 
e keine hundertstimmigen Wéiegenlieder zu sduseln, keine teutschen 
; Schlachtenbilder oder grauslichen Gespensterballaden mit wuchti- 
_ gem Pinsel realistisch abzuschildern. Aber es gilt, echte und an- 
 gestammte Aufgaben fir den Mannerchor zu losen; zuerst ein 
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' 
pity 
a 


Se Pre ee ee 
ss Jae =e 


fic ee 


> rs 











352 Brahms’ Schaffen 


. . > . . > . 
Jagerlied ,Ich schwing’ mein Horn in’s Jammertal“, dann vier Carl — 
Lemckesche Soldatenlieder zu singen, in denen ein kerniger und ur- — 


wiichsig derber deutscher Soldatenhumor steckt. Die erste Nummer 


vom ungliicklich liebenden Jagerburschen — wir kennen sie ‘auch 


als Sologesang ,,I[ch schell’ mein Horn“‘ aus op. 43 — wird uns 
nicht mehr tiberraschen; es muBte Brahms reizen, den strengen Stil 
und ernsten Ton des altdeutschen Chorliedes grade einmal aut den 
dunklen Mannerchorsatz anzuwenden. Die vier ubrigen Nummern 
schrieb der Patriot Brahms. Wir wissen aus Widmanns, "Jenners 
und Ferdinand Schumanns Erinnerungen, ein wie begeisterter Soldat 
Brahms geworden ware. Hier verrat er’s auch musikalisch, und 


man mag nur hoffen und wiinschen, daB diese Lieder das Gute — 
und Gesunde am Militarismus des deutschen. Soldatenvolkes durch - 


allen inneren und auBeren Zusammenbruch fiir bessere kommende | 


Zeiten wach halten und bewahren. Die erste, bekanriteste Nummer 
dieser vier ,,Militaria‘‘, das ,,Freiwillige her!“ ist gewiB nicht die 


musikalisch bedeutendste; aber sie wirkt ziindend durch ihren scharf — 


und alarmierend deklamierten Rhythmus und ihren mannlichen, stahl- 


harten Charakter. Das sinnige und weiche Gemiit des braven deut- 
schen Soldaten zeigt sich im folgenden ,,Geleit‘*, wenn ihn Brahms 
mit der zarten SchluBwendung ,,Auf Wiedersehn“ aus Mendelssohns 


6553 


volkstiimlichstem Scheidelied ,,Es ist bestimmt in Gottes Rat‘ liber 


den herabgesenkten Sarg im SchluBrefrain jeder Strophe den Segen 
—sprechen laBt. Eine Prachtnummer ist die folgende vierte ,,Mar- 
schieren‘’ mit ihrem im Geschwindmarschtempo jugendlich unge- 


stum vorwarts drangenden Humor, ihrer gutmiitig-derben Anrem- 


pelung aller miSlichen Vorgesetzten und ihrem vollen, volkstiim- 5 


lichen SchluB. Die Schlu8nummer ,,Gebt Acht!“ tritt als ernste — 
zur ersten und zweiten. Zum ersten Male steht Brahms wie in 


dem viel spateren ,,Triumphlied‘‘ und in den ,,Fest- und Gedenk- 


spriichen® als der getreue ,,.Eckart des deutschen Volkes‘‘ vor uns. nt 


Rund zehn Jahre vor Ausbruch des Krieges mit. Frankreich erhebt a 
er beschworend seine warnende und mahnende Stimme, auf der 
Wacht gegen die auf allen Seiten heimlich drauenden 4uBeren Feinde 
zu sein; schneidend und scharf durchzieht dieser Weckruf auf Quint © 
und Quart das kurze, elementar wirkende Stiick. Heute vollends wird ‘ 
es tragisch erschittern: als Nachklang von Deutschlands, schon : 





= ein neues ihe ao Ae eke: ( Und ae sel asses 
e einzige Heft von Brahms noch einmal Fisernntcatccnd kurz und 
ay ae charakterisiert: als eirie von ee ae mannlicher 





Y rine oe ondeae Stellung im Rahmen Hey kleinen Brtesthen 
~ Chorwerke nimmt eine kleine, gegen Mitte der sechziger Jahre 
ohne Opuszahl erschienene Sammlung ein: Deutsche Volks- 

Eiteder, fuft vierstimmigen Chor gesetzt.. Wieder wie bei den. 

m Ungarischen Tanzen betont das Wortlein ,,gesetzt‘ den fremden 


P 
J 


_ Originalursprung der Weisen: sie sind dem altdeutschen Liederbuch 
von F, M. Bohme entnommen und, nach Art der altdeutschen Lieder- 
ingen eines Finck, Forster, Ott u. a. im sechzehnten Jahr- 
_ hundert, von pralins mit feinstem to RES eR in alte 

















a bearbeitet nHden ie hat das a der feine und tieferiindige 
Kenner alter Vokalmusik mit unvergleichlichem Takt und Verstand- 
te ee | SCE YSISe ist aber tberall suet nur etwas Neues, 


a iene & vertieft - — etwa ,In cae Nacht‘, »ochnitter 
Tod“ —, weiB, wie das gemeint ist. 


DAS DEUTSCHE REQUIEM 


Bs Das Meat cahe Requiem op. 45 hat. Brahms’ Weltruhm 
i Pals sein bedeutendstes Chorwerk und als die verbreitetste Messen- 
__ komposition seit Beethoven recht eigentlich begriindet. Dieser Sieg 
_ erklart sich aus seinem Charakter, der das Gefithls- und Empfindungs- 
2 maBige scharf in den Vordergrund riickt, und damit aus dem wunder- 
: baren melodischen Zauber seiner weichen, echt gesangsmaBigen und 
vin herrlicher, weitgeschwungener Linienfiihrung verlaufenden The- 
men. Sein Schénheitsideal ist das klassische. Doch nicht das klas- 


sische mit dem weiten und freien Sahil Horizont eines Bach, 
| Niemann, Brahms . | 23 
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Handel oder Beethoven, sondern das klassizistische mit der auch — 
in Schmerz und Trauer unsaglich rithrenden Lieblichkeit der Kunst < 
eines Thorwaldsen. | 
Brahms’ Deutsches Requiem ist trotz aller konfessionslosen Aus- 
wahl und Giiltigkeit seiner Bibelworte keine — aus dem Lateinischen 
iibersetzte oder nachgebildete — katholische, sondern im Grunde 
eine protestantische Totenmesse. Dies Protestantische liegt weniger — 
darin, daB sein Requiem véllig von der bekannten fiinfsdtzigen Form 
der lateinischen Totenmesse, als daB es von ihrem Inhalt vollkommen 
absieht. Und zwar liegt hier der fundamentale Unterschied in der — 
verschiedenen Auffassung vom Tod und vom Leben nach dem — 
Tode. Im Vorder- und Mittelgrunde der katholisch-lateinischen 
Totenmesse steht das Dies irae, der Tag des Schreckens, des Jiingsten 2 
Gerichts, der dem, Abgeschiedenen mit Fegefeuer und Héllenqual x 
droht und ihm nur durch das vermittelnde Eingreifen der Heiligen — 
und die heiBen Fiirbitten der Hinterbliebenen um Erbarmen und 
ewige Ruhe zu einem Tag ewiger Wonnen wird. Das protestantische o 
Requiem dagegen bekennt sich zu dem milderen Glauben an selige - 
Auferstehung und Wiedersehen durch Jesu Christi Siihnetod. Sein 
Grundgedanke ist etwa der: Selig sind, die da Leid tragen, denn’ 
sie sollen getréstet werden. GewiB ist alles Fleisch wie Gras © 
und alle Herrlichkeit des Menschen wie des Grases Blumen; gewiB” 
muB jeder Mensch einmal sterben. Aber der Tod ist keine ewige — 
Vernichtung, sondern ewige Freude und Wonne wird die Erléseten t 
des Herrn ergreifen, und Schmerz und Seufzen wird weg miissen. i 
Darum sagen wir zum SchluB: selig sind die Toten, die in dem 
Herrn sterben von nun an. Denn der Tod fiihrt uns zu einem — 
besseren Leben; die auf Erden einen gottesfiirchtigen und gerechten — 
Lebenswandel naeey werden im Himmel ihre Lieben wiedersehen ~ 
und von ihrer Mithe und Arbeit ruhen, denn ihre Werke folgen ¥ 
ihnen nach. 4 
So wandelt sich das lateinische liturgische und dogniatischot 
zeremonielle Totenamt in die deutsche, allen Konfessionen, allen” 
Glaubensstufen zugangliche allgemein menschliche, musikalisch ver- 
klarte Trauerfeier, deren tiefergreifende und gemiitvolle Wirkung j 
nicht zum wenigsten auf der trost- und hoffnungsvollen Milde seines — 
Grundgedankens, in dem méglichen Ausgleich des peg hie | 
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gensatzes zwischen irdischer Nichtigkeit und Verganglichkeit, zwi- 
‘schen den Schrecken des Jiingsten Gerichts einerseits und der himm- 
lischen Herrlichkeit andrerseits beruht. Nur einmal, im sechsten 
Satz, reiBt die ,,Zeit der letzten Posaune‘‘, das Dies irae alter 
_ Fassung, kurz und schreckhaft die Herrschaft an sich. Anordnung 
und Durchfiihrung dieser tiefen und verséhnlichen Grundidee in 
den frei der Heiligen Schrift entnommenen Worten des Textes 
sind Brahms’ eigenstes und personlichstes Werk. Nur ihm, der seinem 
Freunde von der Leyen gestand, daB er als echter Norddeutscher 
jeden Tag nach der Bibel verlange, keinen Tag ohne sie vergehen 
-lasse und auch im Dunkeln seine Bibel im Studierzimmer gleich 
herausgreife, der von Kind auf ein Bibelfester und Glaubiger war, 
_konnte diese leider nie geniigend gewiirdigte restlose Verwirklichung 
seiner Idee so schén und so feinfiihlig in der Zusammenstellung des 
- Textes gelingen. Er hat diesen ewigen Grundgedanken, den ebenso 
ewigen Gegensatz zwischen irdischem und himmlischem Leben, 
zwischen Verginglichkeit, Mithseligkeit und Ewigkeit, zwischen Leben 
und Tod spater noch mehriach in gré8eren Chorwerken abge- 
wandelt: im Schicksalslied, im Gesang der Parzen, in der Nanie. 
Das Deutsche Requiem hat sieben Satze. Nur drei von ihnen, 
der dritte, fiinfte und sechste, weben Solostimmen hinein; alle 
iibrigen sind reine Chorsatze. Trotz der kurzen Dies-irae-Episode 
im sechsten Satz la8t sich inhaltlich eine Zweiteilung rechtfertigen. 
Die erste Halfte — erster bis dritter Satz — ist dem irdischen Leid, 
der Klage und Trauer um die Verginglichkeit und Nichtigkeit des 
Menschenlebens beinahe mehr geweiht, wie dem Trost und der 
ewigen Freude und Wonne der Erlésten. Die zweite Halfte — 
vierter bis siebenter Satz — wandelt die Trauer Schritt fiir Schritt 
durch frommen Glauben, Trost und Freude im lebendigen Gott in 
himmlische Seligkeit und jauchzende Avuferstehung. ! 
Jeder einzelne Satz des Deutschen Requiems ist ein bestimmter 
und besonderer Charakter. Seine méglichst eindeutige und scharfe 
Auspragung geht bis in das einzelne Klangbild hinein. Auch dies 
_ist norddeutsch, ist Brahmsisch in der Bevorzugung der dunklen 
Farben. Wie schén und wie vielsagend ist im ersten Satz (,,Selig 
sind, die da Leid tragen, denn sie sollen getrdstet werden‘) der — 
Verzicht auf die hellen Klangfarben der Geigen! Was der zweiten 
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Brahmsschen Serenade dadurch das Heimliche und Nichtliche. cis 4 
verleiht dem ersten Requiem-Satz mit den Teilungen der Bratschen, 
der zarten Verwendung der Harfe den Charakter einer herzergreifend aM 
ergebenen und stillen Trauer. Wir denken nicht daran, daBe schon | 
altere Komponisten wie Méhul (Uthal), Cherubini, ‘Hauptmann u. ee 

in dramatischen oder kirchlichen Werken und ahnlichen- ‘Fallen OAM 
dunkler Seelenstimmungen auf die Violinen verzichtet | ‘haben, son-_ 
dern wir empfinden diesen feinen Zug bei Brahms seiner poetischen 
Idee halber als neu und original. Und men, steht £8. masts en’ 
ae der librigen Satze. Sie sind ‘so 






lieben Gott laBE “aatlente siblingended Unisono- Melodie ee Bee 
— wir finden ihre thematischen Kleinzellen_ in shyt ‘Ver- 
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Seelen sind in Gottes Hands Im vierten, Mendelssohnisc fret 
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es wird die Posaune schallen‘‘), und im siebenten und letzten bei 


‘den Worten ,,Ja, der Geist spricht“‘ die der Posaunen zur Aus- 
pragung schreckensvoller oder mystisch-visionarer Stellen. 
Hinter dem Klang die Form und der Inhalt. Wie die Zu- 


-sammenstellung des Bibeltextes, ist auch die Form des Deutschen 


Requiems im einzelnen und ganzen ein Meisterstiick fiir sich. Die 


_ Form der einzelnen Satze ist im allgemeinen zweigeteilt, zumeist 


in der Richtung auf scharfe innere und 4uBere Gegensatze zwischen , 


_ Trauer und Freude (erster Satz), irdischer Qual und himmlischer 


ewiger Freude (zweiter Satz), menschlicher, zweifelnder Unruhe, Rat- - 


losigkeit, Seelenangst und gottlicher Ruhe und Festigkeit (dritter Satz), 


_ Trauer und Trost (fiinfter Satz), Tod, Grab, Jiingstes Gericht und 


_Auferstehung (sechster Satz). Die Form des Ganzen ist thematisch 


_ kreisférmig oder ringfOrmig in ene ek ,oelig sind die 


Toten, die in dem Herrn sterben von nun an“ singt der Chor im 
letzten Satz auf das Thema des ersten Satzes: ,oelig sind, die 
da Leid tragen.“ Hone: 

Der oben betonte bestimmte und besondere Charakter jedes 


- einzelnen Satzes macht ein vergleichsweises Abwagen der Satze 
_untereinander ziemlich fruchtlos. Im ganzen darf gesagt werden, 


daB Brahms auch in diesem Werk immer da das Persdnlichste und 


Schonste zu sagen wei®, wo es gilt, verklarter Resignation, mild-ern- — 
- stem Trost, tiefem Weltschmerz, wehmittiger Klage, tieferregter see- 
-lischer Unruhe, lieblicher Idylle, mystisch-visionadrer Versenkung mu- 


sikalischen Ausdruck za geben. Dahin gehoren beispielsweise der 
ganze erste und letzte Satz mit der wunderbar edlen melodischen 


 Linienfiihrung breitgespannter und weicher Kantilenen, dahin der 
starre und diistere stilisierte Trauermarsch des -zweiten, das nur 
-mihsam aus folternder Seelenangst allmahlich sich sammelnde Gebet 


. _ des dritten Satzes, die zarte, biblische Idylle des vierten Satzes. 
_ Dahin endlich die schwerbliitige Mischung von Trauer und Trost 


7 
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im fiinften, und die gewaltigen Phantasievorstellungen von Tod, 
_ Grab, Jiingstem Gericht und Auferstehung im sechsten Satz. Viel- 
leicht sind es doch grade diese unerbittlich “herben, wilden und 
_ diisteren Phantasievorstellungen des zweiten und sechsten Satzes, 
_ die seelisch und musikalisch die Krone des ganzen Werkes bilden. 


An Personlichkeit, keineswegs aber an kontrapunktischer Meister- 
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kunst, innerem Schwung und auBerem Glanz stehen dagegen die 
machtigen, der Auferstehung, seligen Wonne und jauchzenden Freude 
der Erlésten in Zion, dem Ruhm und der Anbetung Gottes ge- 
widmeten Chorsatze und Chorfugen des zweiten, dritten und sechsten 
Satzes zuriick. Sie kommen von Handel (Oratorien), Bach (Pas- — 
sionen, h-moll-Messe) und Beethoven (Missa solemnis, neunte ‘Sym- ae 
phonie) und sind in dem unaufdringlich ausgeschiitteten Fillhorn 
ihrer altmeisterlichen kontrapunktischen Kiinste und Kunststiicke der 
Hauptsitz der archaisierenden Elemente im Requiem. Zwei von ihnen 
tiirmen sich zu ragenden und schwindelnd hohen Gipfeln: die 
Handelianische D-dur-Fuge mit dem beriihmten Orgelpunkt iiber 
Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand‘ am Schlusse des 
dritten, und, in noch viel groBartigerer Weise, die wie aus Stein 
gemeiBelte gewaltige und Bachisch monumentale C-dur-Fuge uber i 
Herr, du bist wiirdig, zu nehmen Preis und Ehre und Kraft“ des — if 
sechsten Satzes. Das eigentlich Brahmssche dieser groBen krénen- 
den Chorfugen liegt in den von ihnen eingeschlossenen stillen, — 
nachdenklich-versonnenen oder innerlich beseligten Episoden. , So — 
bei ,,Ewige Freude wird iiber ihrem Haupte sein“ im groBen Chorsatz 
,,Die Erléseten des Herrn werden wiederkommen“ des zweiten, oder — : 
bei ,,Denn du hast alle Dinge erschatfen® in’ der groBen eee 
Chorfuge des sechsten Satzes. a 
. Wir ziehen das Fazit. Brahms’ Deutsches Requiem steht in 
der vordersten Reihe der groBen Meister- und Hauptwerke pro- e 
testantischer Kirchenmusik von allgemein konfessioneller Geltung, 
die von Bach und Handel iiber Beethovens Missa solemnis und 
Mendelssohns Oratorien in die neuere Zeit fihren, Wenn aber, — 
grade wie bei Mendelssohn, namentlich die beiden inhaltlich und 
musikalisch verhaltnismaBig leicht wiegenden und einganglichen 
Mittelsatze, der nachkomponierte vierte (,,Wie lieblich sind deine 
Wohnungen‘“‘) und der finfte (Ihr habt nun Traurigkeit*) mit a a 
seinem himmlisch verklarten Sopransolo in den Gottesdienst und ie 
die Kirchenkonzerte auch kleinerer und kleiner Stadte aufgenommen 
sind, so kennzeichnet das den im edelsten Sinne biirgerlichen 
den deutsch-gemiitvollen, den norddeutsch-gefiihlsmaBigen Charakte: i 
von Brahms’ Kunst. Es kennzeichnet aber auch den ganz gehérigen — “a 
und nachweislichen Abstand zwischen ihm und den einschlagigen 3 ; 
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groBen oratorischen Werken Bachs und Handels, die immer mehr 
und starker als friiher den inneren Gradmesser fiir Brahms’ Deut- 
sches Requiem abgeben., Wenn wir heute z. B. zu den frither 
in eine Reihe mit solchen jener groBen Altmeister geriickten fugierten 
Satzen des Deutschen Requiems langsam eine andre, ein wenig abge- 
_kuhlte Stellung eingenommen haben, ja, wenn selbst der berithmte 
_ groBe Orgelpunkt in der ,,Gerechten Seelen“ nicht immer mehr so 
recht verfangen will, so zeigt das zum mindesten, da8 die allerbeste 
Zeit fiir das Brahmssche Requiem vielleicht doch schon voriiber ist, 
daf8 der Symphoniker Brahms dem Vokalkomponisten entschieden | 
-im Laufe der Jahre den Rang abgelaufen hat. Das nimmt aber 
dem Deutschen Requiem selbst natiirlich nichts von seiner tber 
das Urieil einer Zeit erhabenen groBen Bedeutung und einzigartigen 
Schonheit. : 


DIE GROSSEN CHORWERKE 


Von Brahms’ groBen Chorwerken sind vier, der Rinaldo, die 
Rhapsodie aus Goethes ,,Harzreise im Winter‘, das Schicksalslied 
und das Triumphlied in den Jahren 1869—72, zwei, die Nanie 
und der Gesang der Parzen, etwa ein Jahrzehnt spater, in den 
Jahren 1881—89, entstanden. Man spiirt das namentlich in Form 
und Stil: je spater, desto konzentrierter, gedrungener und strenger. 
Innerlich jedoch gehdren von ihnen das Schicksalslied, der Gesang 
der Parzen und die Nanie zur ersten antikisch-hellenistischen, die 
Rhapsodie' und der Rinaldo zur zweiten Goetheschen, das Triumph- 

lied zur dritten vaterlandischen Gruppe zusammen. 
| Von allen steht das Schicksalslied fiir gemischten Chor 
-und Orchester op. 54 innerlich und auBerlich dem Deutschen Re- 
quiem am ndchsten. Auch dieses ,,Kleine Requiem“ behandelt den 
_-ewigen Gegensatz zwischen Leben und Sterben, grausam leidenden 
kampfenden Menschen und in himmlischer Ruhe selig genieBenden 
Gottern, UngewiSheit, Verganglichkeit und Ewigkeit. Es behandelt 
ihn in der Dichtung Friedrich Hdlderlins: romantisch in den herr- 
lichen Bildern der droben im Licht auf weichem Boden wandelnden, 
schicksallos wie der schlafende Sdugling atmenden und mit stiller 
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ewiger Klarheit selig bliskenden Himmlischen, der bli ndnoes von 
einer Stunde zur andren ins Ungewisse hinabfallenden und wie 
_ Wasser von Klippe zu Klippe geworfenen, leidenden Menschen; a 
klassisch bei aller Weichheit, allem tief durchklingenden milden, 
versOhnenden und erbarmenden Unterton in der erbarmungslosen 1 
Anerkennung und Durchfithrung der antiken Schicksalsgewalt: es ‘f 4 
gibt kein Schicksal, kein Erbarmen, kein Mitleid bei den ewigen 
Géttern. Unbarmherzig und trostlos — so sagt der SchluB — 
bleibt unter Menschen ewig nur ihr elendes Los und die UngewiB- 
heit des letzten ,, Wohin ?‘ are a 

Brahms ist ein Hyperion; bei ihm’ findet sich - Wik werden be 
das im Gesang der Parzen noch deutlicher bestatigt sehen — 
nichts von jener antiken GroSe, von jener schicksalsgewaltigen AWE 
fassung des Lebens, wie sie die wahrhaft groBen Kiinstler, wie | 
sie ein Bach, Handel, Mozart oder Beethoven, ja, trotz seiner weit | 
hinter der Brahmsschen zuriickstehenden Bildung und seines ein? 
fachen Menschentums, selbst ein Schubert besessen. Thm wallen — 
das Erbarmen und das Mitleid mit dem gequalten Menscheage eee i 
zum Schlusse hoch auf. Er sucht die erbarmungslose antike Schick- 
salsauffassung mit so echt deutscher wie echt Brahmsscher Gefithls- 
weichheit zu mildern und méglichst auszuschalten. Damnit vers 
rat er nun freilich, da®B ihm jene, nur den ganz groBen Kiinstlern— 
elgene und von wirklicher Grobe untrennbare Universalitat des Emp 
findens fehlt. Ung zwar nicht etwa aus Mangel an Bildung pal 
denn Brahms war einer der gebildetsten Komponisten aller Zei- 
ten —, sondern weil die antike griechische Schicksalsidee sem 
Fuhlen einfach nicht vollig: organisch eingegliedert Wari ae 

So sieht denn Brahms seine Hauptaufgabe nicht darin, die ent- 
setzlichen Gegensatze dieser Dichtung zwischen Himmel und Erde, ‘ 
Géttern und Menschen auch musikalisch erbarmungslos, unbeugsam | 
und aemeedasl ay mit all’, der antiken Sete ae baile ae i 
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an facher, wie genialer und vielsagender Art: er wiederholt die wunder- 


volle, edel-schwarmerische, sehnsuchtsvoll und selig verklarte Or- 


 chestereinleitung (Langsam und sehnsuchtsvoll) in Es-dur noch ein- — 
mal am Schlusse in C-dur (Adagio) als traumhaft zarte Vision und 


oe Teitet. damit den vom voraufgehenden Menschen- und Lebenskampf 


s erschiitterten Hérer zu Frieden, Wehmut, Ruhe und Hoffnung zuriick. 


' Zugleich verbindet er damit einen tiefen, die Antike in christ-_ 


liche Auffassung umdeutenden Sinn: er erfullt die irdische Sehn- 
‘sucht durch himmlische VerheiBung: es wartet der Menschen doch 


noch ein besseres Los als das fiirchterliche, das der Dichter malt. 


Dementsprechend liegen die héchsten musikalischen Schonheiten und 
Ejigenheiten vieileicht weniger in der bis zum Dramatischen und 


Damonischen anschaulichen und schlagkraftigen Schilderung des hoff- 

nungslosen Kampfes und Sturzes der leidenden Menschen, die bald | 
das breite, harte und herbe Unisono der Chorstimmen zu wild- 
erregter gleichmaBiger Achtelbewegung des Orchesters, bald einen, 


in sanft ergebener und wehmiitiger Resignation still fugierenden poly- — 
_ phonen Satz der Chorstimmen, bald leidenschaftliche verzweifelte Auf- 


schreie (,,blindlings‘‘), bald chromatisch dahinjammernde Gange, bald 


 ‘gebrochenes und fassungsloses Stammeln (,in’s Ungewisse hinab“) 


bevorzugt, als in Allem, was Sehnsucht und Hoffnung, Wehmut 


und stil! verklarte selige Freude heiBt. Dahin gehért der in- 


_strumentale Prolog und Epilog, die in lichte und weiche Holz- 


: _blaserfarben (Flote) des begleitenden Orchesters getauchte und 


ae leicht dahinschwebende Schilderung der Gotterwelt von dem 


_ Wandeln der seligen Genien auf weichem Boden (Chor-Alt: ,,fhr 
wandelt droben im Licht‘) und der ganze Mittelteil von der, ay 


der Gétterharfe herrlich aufbliihenden Melodie (,wie die Finger 


_ 


der Kiinstlerin heilige Saiten‘) an bis .zu dem a cappella ab- 


2 -schlieBenden schénen Bild der in stiller, ewiger Klarheit blicken- 


den seligen Gotteraugen. In solchen Partien liegt einzig das 
Antike des Schicksalsliedes, liegt aber auch -— man _ vergleiche 


Be hier namentlich die wonnevoll beruhigende SchluBkadenz ‘des 


Abschnittes von der Kinstlerin heiligen Saiten mit der zu den 


Worten ,,Ewige Freude wird iiber ihrem Haupte sein’ am Ende 
des. Pweiten Satzes in jenem groBen kirchlichen Werke — seine 


teilweise enge seelische und musikalische Verwandtschaft mit ahn- 
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lichen lyrischen Satzen und Partien des Deutschen Requiems. Dort 
wie hier folgt einem machtigen inneren Aufschwung ein ganz stiller, 
in sich gekehrter und frommer AbschluB. Dort wie hier schlagt 
Brahms seine tiefsten und ergreifendsten Tone in Trauer und Trost 
an. Im Schicksalslied wohl da, wo die zweite und letzte Schilde- 
rung des Sturzes der Sterblichen in langhinhallenden dumpfen Pauken- 


wirbeln und erschauernden Klagen und Seufzern im leeren unisono 


immer je zweier Stimmen (,,in’s Ungewisse hinab“) erstirbt, ver- 
loscht, und nun jener verklarende visionare Orchesterepilog ge- 
wissermaBen den sanften Schleier christlichen Mitleidens und Mit- 
fiihlens iiber die erbarmungslos harte Szene antiker Schicksals- 
gewalten deckt. 

Wie das Schicksalslied zum Deutschen Recut steht der Gee | 


sang der Parzen aus Goethes Iphigenie fiir sechsstimmigen Chor ~ . 
und Orchester op. 89 zum Schicksalslied. Dichterisch wie musi- 
kalisch. Dichterisch in der poetischen Grundidee des schroffsten oe 


Gegensatzes zwischen der seligen Ruhe der Gotter und der er- 


barmungs- und mitleidlos von ihnen zur Strafe fiir den Zwist ,in 


nachtliche Tiefen‘‘ hinuntergestiirzten, vergebens gerechten Gerich- 
tes harrenden und bis in entfernte Geschlechter von ihnen mit Fluch 


und Verbannung belegten sterblichen Menschen. Dort herrliche 4 


Himmelsruhe mit Stithlen um goldene Tische auf Klippen und 
Wolken und ewige Feste, hier entsetzlicher Titanen- und Menschen- — 
kampf in Schliinden der Tiefe, Achtung’ von Kindern und Kindes- 
kindern, Verbannung in nachtliche Hohlen. Die musikalische Ver- 


wandtschaft des Gesanges der Parzen mit dem Schicksalslied springt a 
in die Augen; am deutlichsten vielleicht da, wo die gleichen Worte a 
— ,,auf Klippen utid Wolken sind Stiihle bereitet’‘ — den gleichen 
pausendurchsetzten Chorsatz hervorrufen: eine Art moderner Wieder- 
geburt des Hoketus in der mittelalterlichen Musik. Dort im Schick- e 
salslied vierstimmig zusammen, je ein Viertel Pause und ein Viertel ~ 
Akkord, hier im Gesang der Parzen je dreistimmig Frauen- und 
Mannerstimmen einander antwortend, in Engfiihrungen antiphonie- 
rend; deutlich auch da, wo das ewige Reich der Gétter im folgenden _ 
geschildert wird. Im iibrigen ist der Gesang der Parzen in der 


musikalischen Form ungleich knapper und im Charakter geschlosse- 
ner und Reueect getabt als das Schicksalslied. ‘oi 
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Diese 4uBerste Knappheit ist antikisch. Antikisch in Musik und 


Charakter auch alles, was die unnahbare Hoheit, erbarmungslose 


Harte und Mitleidlosigkeit der ewigen Gotter, was die Furcht des 


' Menschengeschlechtes vor ihnen charakterisiert. So die streng ge- 


_bundene, wuchtige und tiefschmerzlich erregte Orchestereinleitung — 


(Maestoso, d-moll), so das ,,Leitthema‘‘ des ganzen Hauptteiles, 
die darauf antiphonisch, in Manner- und Frauenstimmen geteilt zu 
dumpfen Paukenwirbeln einsetzende und wie gebrochen und er- 
starrt von dem Entsetzlichen in tiefer Resignation deklamierte Klage 
»-s firchte die Gotter das Menschengeschlecht’*. So die her- 


rische Schilderung der furchtbaren Géttermacht iiber Handelschen 


punktierten Rhythmen (,,Auf Klippen und Wolken sind Stihle be- 


 reitet um goldene Tische‘‘), der gottlichen Sorglosigkeit und Festes- 


freudigkeit (,Sie aber, sie bleiben in ewigen Festen an goldenen 
Tischen‘“‘), des grausen Sturzes der von ihnen verschmahten Sterb- 


lichen (,,Erhebet ein Zwist sich, so stiirzen die Gaste, geschmaht 


und geschandet, in nachtliche Tiefen‘‘) von musikalisch fast Ba- 


_ chisch drastischer Tonsymbolik und motivisch aus dem ,,Leitthema‘‘ 


_-abgeleiteter Einheitlichkeit in der Entwicklung der emporten, wie 


_fassungslos vor Wut wild modulierenden Engfiihrungen. 


Allein, antikisch ist nicht antik. Goethes Auffassung von der 


Unerbittlichkeit und, Erbarmungslosigkeit der Schicksalsgewalt ist 
‘durchaus antik. Je antiker, je hellenistischer und Goethescher ein 


Komponist sie nachfiihlt, desto unerbittlicher und erbarmungsloser 


_ wird er seine Dichtung in Musik setzen. Und in ihm vor allem 
die fir den Charakter des ganzen poetischen Vorwuris entschei- 
: denden Worte der vorletzten Strophe: ,,Es wenden die Herrscher | 


ihr segnendes Auge von ganzen Geschlechtern,; und meiden, im 


_Enkel die ehmals geliebten, still redenden Ziige des Ahnherrn zu 


seh’n.*‘ Brahms tut es nicht. Wie den SchluB des Schicksalsliedes, 
biegt er auch den des Gesanges der Parzen um. Ins Weiche, in 
Gefiuhle des Mitleidens und Erbarmens mit den durch die Gotter ge- 
stiirzten Sterblichen. Wieder — wir miissen es wiederholen — 
ist das nicht antik, nicht im antiken, im Goetheschen Sinne wirk- 
lich groB und universal, aber es ist menschlich edel und schon, durch- 


aus ehrlich und echt Brahmsisch. Und wieder ist das etwas, das 


nicht durch noch so hohe Bildung, nicht durch geistige, verstandes- 
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maBige Reflexion errungen Werden kau ‘sondern ganz organisch | oe 
in der Natur, im Fiihlen des Menschen und Kiinstlers liegen muB. ' 
Brahms besa8 es nicht und hat es auch nicht erheuchelt, um Be es 
Vorwirfen, solchen Ewigkeitsideen wenigstens auBerlich gerecht wer-_ a 
den zu kénnen. Darum lést und taucht er diesen ganzen © ‘zweiten, q 
diesen mit den oben erwahnten Worten im sechsstimmigen a- -cappella- Ne 
Chor einsetzenden SchluBteil in milde Wehmut und sanfte Klage, Ne 
in an sich wunderbar schéne und ergreifende Tone des siiBschmerz- ee 
lichen Erinnerns an das selige Einst von tief beruhigender und- ’ 
verklarender Wirkung. Und so komponiert er schlieBlich’ auch ganz — 
folgerichtig die das Ganze gewissermaBen in den visionaren Schieients 
einer alten G6ttersage riickenden Worte der ‘SchluBstrophe | 80 
sangen die Parzen; es horcht der Verbannte in nachtlichen Hoéhlen, 4 
der Alte, die iae denkt Kinder und Enkel und schiittelt das — iM 
Haupt’. Er tut das in ganz schlichtem und gedimpftem psalmodieren- 
den Ton der bald einzeln singenden, bald zu zweien und— dreien | 
sich zusammenschlieBenden und sich cc in’ Nichts: PEP ver- . 
lierenden Chorstimmen. : meena! 

Brahms hat diese beiden ersten seiner hellenioieen a i. 
groBen Chorwerke sehr lieb gehabt. Dietrich hat uns im ersten 
Teile dieses Buches aus seinen Erinnerungen den ersten Entwurf des — 
Schicksalsliedes am Meeresstrande von Wilhelmshaven mitgeteilt und 
besonders ‘betont, daB der Meister von der Dichtung He 
pauls tiefste ergriffen” Soe sei. Von der mee hat “uns” _be- ni 


ha 































ae liefen‘‘. as, 
was uber die inneren Bag eopainee der Brahmeschet nbs 
in den Beet beider Werke oben Be seat wurde. 


Brahmsschen Chonvenie ist die Schillersche WNaniet fiir 
und Orchester (Harfe ad libitum) op. 82, die seiner zuriickbleib 
Mutter, Frau Hofrat Henriette Feuerbach (7 1880), gewidmete b 
klage um den zu friuh dahingeschiedenen Freund und Maler Anselm 
Feuerbach. Die Erklarung der Nanien gibt uns die antike Literatt ‘ee 
es waren die Klagelieder, die anfangs die Hinterbliebenen, spat mh 
die bezahiten Klageweiber den Toten bei ihren Bestattungen sang 
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indem sie sich dabei zum Zeichen des Schmerzes Brust und Arme 
_ schlugen. Schillers und Brahms’ Nanie besingt den Tod der Grie-. 
_ chen, Er kommt als junger freundlicher Genius und Zwillingsbruder 
- des Schlafes mit umgekehrter Fackel. Sanft léscht er die Flamme 


_ des Lebens; der Tote wird in einem Sarkophage beigesetzt oder 


“ verbrannt und seine Asche in Urnen verwahrt — beides weit 
_ drauBen vor der Stadt mit schénen Ruheplatzen an der lieblich 
ins freie Land hineinziehenden heiligen GraberstraBe. Totenhaus 
und Grabstein schmiickt man mit anmutigen bildlichen Darstellun- 
gen im Relief aus Leben, Beruf und Beschaftigung des Verstorbe- 
nen und schamt sich dabei durchaus nicht, auch die frdhlichen 
_ Seiten des Lebens noch einmal anklingen zu lassen. 

( Aus diesen Stimmungen der griechisch-rémischen, der antiken,,heid- — 
-nischen“ Totenklage heraus erwuchs die Schillersche und Brahmssche 
Nanie. Sie ist ein Kleinod musikalischer Lieblichkeit, Zartheit, Milde 
und Sanftmut, das den Schmerz in Wehmut, die Klage in Trost, die 
_ Trauer in stille, sii8-schmerzliche Erinnerung und freundliche Ver- 
- sohnung wandelt. ,,Auch das Schéne muB sterben‘‘, singen die 
_ Trauernden in dem ruhig und breit im °/,-Takt, ohne alle scharferen 
_ Akzente des Schmerzes, der Veuaweittune oder der Klage einfach 
fugiert in wonnevollen Sequenzen dahinflieBenden Anfangschor; 
Auch ein Klaglied zu sein im Mund der Geliebten ist herrlich‘‘ 


- schlieBen sie immer stiller und immer getrésteter. Nicht umsonst 


_ formt sich hier der Mund der Geliebten wieder zu Anklangen an 
- das Deutsche Requiem: es ist der ernste, milde, weiche Ton von 
. Trauer und Trost, es ist der Thorwaldsensche Ausdruck der héchsten 


xe Anmut und Lieblichkeit auch im Schmerz um einen teuren Toten, 


der die Nanie mit dem ersten und letzten Satz des Deutschen Re- 
- quiems aufs innigste und innerlichste verbindet. Dort wie hier be- 
_ stimmt der Text und die Stimmung die Komposition bis ins Klang- 
 bild hinein. Die zarten, weichen Farben der Holzblaser und Horner, 
des durchsichtig gesetzten Streichquintetts, die dunklen der drei 
Posaunen, die lichten der womodglich im antiken Sinne mehrfach 
_ besetzten Harfe ttberwiegen durchaus. Wie sparsam und doch wie 
fein sind unter ihnen beispielsweise die Posaunen verwandt; sie 
begleiten einzig das hocherregte Schlachtbild, da der gottliche Achill 
_»am ‘skaischen Tor fallend, sein Schicksal erfiillt‘‘, und sie mischen 


wn 
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feierlich und leise ihre ernsten Téne in die tiefen Klagee, dahon 


das Vollkommene stirbt, das Schone vergeht*‘. > . 
Der Grundcharakter der Schiller-Brahmsschen Nanie ist im an- 


tiken Sinne in Ruhe und Anmut gebandigter Schmerz. Nur da, wo- 


die schaumgeborene Gottin Aphrodite mit allen Tochtern des Nereus 
dem Meere entsteigt und die Klage um den verherrlichten Sohn 
anhebt, bricht auf eine Weile mit dem strahlenden Fis-dur und der 
den breiten, vollen Klagegesang im 4/,-Takt umrauschenden Harte 
die Sonne durch die dunklen, doch nirgends schweren Wolken. 


Der SchluBteil schlieBt thematisch wieder an den ersten an; €r 


erwarmt sich noch einmal in einigen herrlichen, kurzen a-cappella- 


Takten (,im Mund der Geliebten‘‘) und endet dann selig-verklart 


in mehrmaliger sanfter Wiederholung des ,,herrlich’’. So wird — 
Brahms’ Nanie zugleich zu einem wunderschénen musikalischen Sym- 

bol der Kunst dessen, den sie als allzufriih Vollendeten beklagt: des 

groBen Wiedererneuerers der klassischen es im modernen Geiste, 


Anselm Feuerbachs. 


Fine zweite, weit seltener gehrte Goethesche Gries der 


grofen Brahmsschen Chorwerke bilden die Rhapsodie aus Goethes 


, Harzreise im Winter“ und der Rinaldo. Die Rhapsodie fir eine 


Altstimme, Mannerchor und Orchester op. 53 bedarf einer kurzen 


Erlauterung ihres dichterischen Vorwuris. Er ist nur schwer ver- 


standlich ohne die Erinnerung an Goethes Harzreise im Winter 
1777, zu der ihn nach seinen Mitteilungen an Charlotte von Stein — 


der Brocken, das geologische Studium in den Bergwerken, vor 
allem aber der Wunsch einer personlichen Bekanntschaft mit dem _ 


jungen, vor MenschenhaB, Selbstqualerei und Wertherstimmung 


sich brieflich zu ihm fliichtenden Plessing verlockten. Eigene dunkle — 
und leidenschaftlich erregte Gedanken, schwere Erinnerungen und 
Wirrungen der Gefithle begleiteten ihn. All’ dies zittert in dem 
_herrlichen Gedicht noch sichtlich nach. . Es mute Brahms, den a 
modernen Meister des Weltschmerzes, der Resignation in der Musik 
besonders zur Vertonung reizen. Er wahlte aus ihm drei Strophen, — 
die ebenso viele, unmittelbar ineinander iibergehende Teile seiner 
Komposition ergeben. Die erste (,,Aber abseits, wer ist’s?“, Adagio — 
c-moll 4/,), deren Hauptanteil dem Orchester zufallt, ae a 


den mit sich und der Welt zerfallenen ungliicklichen, abseits ang 


Bere 


~ 





Die Vokalmusik 367 


einsam durch das winterlich Gde Gebirge streifenden Jiingling mit 
einfachsten, aber anschaulichsten musikalischen Mitteln: mit seuf- 
zend und schwer Schritt um Schritt zur Tiefe schreiterden BaB- 
themen, stechenden Sforzatis, fahlen Tremolis der gedampften Strei- 
cher, tibermaBigen Akkorden, schroifem Wechsel der Dynamik, leeren, 
nur vom Ba8 und der tief empfindungsvoll mit ganz sparsamen 
Strichen bald ganz arios, bald halb deklamiert die Situation aus- 
malenden Singstimme gestiitzten Takten. Das Ganze ein intensiv 
durchgefiihltes dunkles Instrumentalstiick mit obligater Singstimme, 
das zunachst mehr den allgemeinen Hintergrund malt. Mit dem 


zweiten Teil (,Ach, wer heilet die Schmerzen deB, dem Balsam zu 


Giit ward“, Poco Andante c-moll ®/,) wird aus dem Allgemeinen das 
Besondere, Subjektive. Nun klagt die Singstimme mitfiihlend um 
den ungliicklichen Jiingling in weit und ruhig gespannten Bogen der 
Melodielinien, auBerlich in ruhigen Halben iiber fest liegenden Bassen 
gesammelt, doch innerlich, wie die weiten flackernden Intervalle 
und die heftige, bei dem Wort ,,MenschenhaB“ fast dramatisch 
akzentuierte innere Erregung verraten, nur miithsam zur Fassung 


sich zwingend. Das Orchester tritt in die Rolle des Begleiters 


zurick und nur gelegentlich und ganz kurz selbstandiger hervor, 
indem es namentlich bei den Worten ,,aus der Fiille der Liebe 
trank®’ mit weichen Terzenmelodien und gefuhlsgesattigten Vor- 
halten weichere und freundlichere Tone in diesen diister-erregten 
Teil zu bringen sich bemiiht. Der dritte Teil (Ist auf deinem Psal- 
ter, Vater der Liebe, ein Ton seinem Ohr vernehmlich‘‘, Adagio 
C-dur */,) bittet fir ihn heiB, innig und demiitig um Erquickung 


_und Heilung. Der hier mit tief ans Herz greifender Wirkung zum 


ersten Male mezza voce im pp einsetzende Mannerchor und das 
ruhig dartiber schwebende Altsolo vereinigen sich wber der Triolen- 
begleitung im pizzicato der Basse zu einer jener tief und schwer 
empiundenen, schwerbliitig verhaltenen Melodien frommen Glaubens 
und inbriinstiger Bitte, die Brahms ganz allein eigen sind. Hier 


wird wieder der edel-schwarmerische Liebes- und Sehnsuchtston 


von Beethovens Liederkreisen angeschlagen; und wie uberstromend 


warm und edel baut sich in einem letzten imitatorischen kleinen 


Wundertempel (,,erquicke sein Herz!‘‘) der Schlu8 auf, wie schlicht, 
ergeben und beseligt klingt er im himmlisch verklarten C-dur aus! 
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Wer solches schreiben konnte, der war ein wahrhaft guter und fih- ald 
lender Mensch. Es gibt wenig Stellen in den Werken von Brahms, __ 
in denen wir dem Tondichter so unmittelbar und so schon ‘ins (ne 
Herz sehen kénnen, wie in diesem dritten Teil der Alt-Rhapsodie! __ 
Aber diese Rhapsodie tragt nicht nur echt Brahmsschen, sondern 3 
auch, wenn man so will, echten Harzcharakter. Dieser Charakter 
ist nordiggh, von ernster, schwermiitiger Schénheit und ruhigen, 
groBen Linien der Bergformen. Und wenn zu Beginn der dritten 
Strophe Alt und Mannerchor in ihrem wundervollen Bittgesang Me Oa 
lastenden, schweren Nebel der beiden vorangehenden Strophen zu a 
verscheuchen scheinen, so mahnt das abermals an eine echte Hare 
stimmung: wenn im Spatsommer die milde, gedampfte Sonne CS: Sea 
Abends die silbrig zarten und durchsichtigen’ Nebel versohnend ‘ 
und verklarend durchbricht. Sel 
Auch die eigenartige und tiefinnerliche Rhapsodie war Bratimnes am 
wohl als ein Stiick seines eignen Wesens besonders lieb und teuer, _ 
Seine Begleitworte ihrer Sendung an Dietrich ,,die Musikdirektoren _ ‘ 
werden sich grade nicht reiBen um das Opus; aber Dir ist es 
vielleicht eine Befriedigung, daB ich nicht immer im leichtsinnigen | 
3/,-Takt gehe’ (wohl der unmittelbar vorher erschienenen Liebes- 
lieder-Walzer) sind zwar karg und trocken genug. Aber er hat Dietrich 
doch atch einmal gesagt, daB er ,,diese Arbeit SO; lieb habe, daB er sie 7 
Nachts unter sein Kopfkissen legen miisse, um sie immer * bei sich ae 
zu haben“. Cn OS an ars 
Den Mannerchor der. Shapendte sieht aH die ein ae frither_ 
erschienene Kantate Rinaldo fiir Tenorsolo, Mannerchor und On 
; chester op. 50 ye poe ee die mit zwei andren vou 



















nelenr da der fapier Held Rinaldo. teh dea ihm ce ee a 
vorgehaltenen diamantnen Schild und das Gebet der Kreuzritter 
aus den veritthrerischen Liebesarmen der mit ihrem Zauberga 


Man denkt sofort an Glucks Reformoper Armida, an Wagners Pai 
fal und Kundry, Klingsors ZauberschloB und Zaubergarten. Goet 





Die Vokalmusik _ copes 5)", 


und Darstellung, hat leider einen sehr schwachen dramatischen 
Nerv. ‘Die Zauberin Armida tritt selbst nicht handelnd auf; wir 


horen nur durch die Worte des Chores, wie sie erst um den ver- 
lorenen Rinaldo klagt und jammert, dann umgewandelt_,,gleich- 
wie Damonen*‘ gegen ihren eignen Palast in Zorn und Wut rast. 
Der entscheidende dramatische Vorgang, die Vernichtung von Ar- 


_midens Zaubermacht durch das Vorhalten des diamantnen Schildes 
und das Gebet der Kreuzritter, wird mehr vornehm andeutend ge- 


streift, als bildkraftig und anschaulich dargestellt. Die Erscheinung 
dieses Schildes, der Rinaldo in seiner eigenen tiefen Erniedrigung 
bespiegeln soll, wird mit geheimnisvollen Blaser-Fanfaren — im 
Orchester geschildert; zu knapp, als daB der unvorbereitete Horer — 
diese entscheidende innere Wendung und Wandlung der Dichtung 
sofort begreift. Die ,,G@ebete der Frommen‘‘, die den Zauber mit 
dem Einsturz von Palast und Garten endgiiltig brechen, sind gleich- 
falls nur in einem kurzen Quartettsatz in ihrer Wirkung gestreift 
und sofort mit dem folgenden Aufruf zur Riickfahgt verwoben. 
Unter diesen inneren dramatischen Schwichen der Dichtung 


bei aller wunderbaren Schdnheit im einzelnen muBte naturgemaB 


- auch Brahms’ Musik empfindlich leiden. Sie ist nie popular ge- 
worden, am wenigsten in den groBen Mannergesangvereinskreisen, 


auf die sie rechnet; ja, man hat sie hauptsachlich aus diesem Grunde 


unter Brahms’ schwache, d. h. miBlungene Arbeiten gereiht. Daran 


~ 


ist etwas Wahres, sofern wir von ihr einen Beitrag zur groBen dra- 
matischen Chorkantate erwarten. Denn, soviel Schénes, warm 
Empfundenes und auch im einzelnen dramatisch Wirksames in ihr 
steckt: als Ganzes beweist diese, alle AuSenhandlung schon bei 


Goethe nach innen, in Seele und Gemit ihres Helden verlegende 


Kantate doch nur unzweideutig, da8 Brahms wirkliches dramatisches 
Talent, echtes Theaterblut nicht besaB. So brauchen wir, glaube ich, 
nicht daritber zu trauern, da8 Brahms’ einige Jahre mit rihrender 
Hartnackigkeit weitergesponnene Opernplane eben nur Plane blieben 


und schlieBlich in Rauch aufgingen. Freund Widmann sollte ihm 


 Gozzis ,,Konig Hirsch“ oder Calderons ,,Das laute Ceheimnis‘ 


in Gozzis Ubertragung gelegentlich als Opernbuch zurechtmachen. 
Was wir aus dessen Brahms-Erinnerungen im Kapitel ,,Eine Oper ?‘ 
uber Brahms’ Stellung zur Oper erfahren, was wir von Brahms in der 
Niemann, Brahms ; 24 
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| Oper hatten erwarten diirfen, ist jedenfalls dies: kein durchkompo- _ 
niertes modernes Musikdrama in Wagners Sinn und Stil, sondern 
eher eine richtige sog. Nummernoper alteren Stils mit Dialog, Secco- 
Rezitativ, Arien, Ensembles, deren Dichtung am liebsten einen ro- 
mantischen Zauber- oder Marchenkomodienstoff verwandte. eet 
Wie bei Grieg der ,,Olav Trygvason‘‘, so ist bei Brahms der 
Rinaldo“ des Meisters dramatischer Torso im Konzertsaal geworden. 
Seine Musik teilt sich in sieben Teile. Schwerpunkt und Eigen- — 
wert des Werkes liegt einmal in den drei groBen, von zarter und tiefer — 
Leidenschaft erfiillten Liebesgesingen des zogernd immer wieder | 
verweilenden Rinaldo (,,Stelle her der gold’nen Tage Paradiese noch 
einmal‘‘ — ,,Mit der Turteltaube Locken lockt zugleich die Nachti- 
gall — ,Zum zweitenmale seh’ ich erscheinen“), dann in den 
groBen Chéren der Kreuzritter. Sie verkérpern dichterisch teils 
das tréstende und heilende, mehr aber noch das anfeuernde, zur 
Heimkehr aufmunternde, den unschlussig in Liebesbanden Verstrick- 
ten kraftig vorwarts treibende und an seine Pflichten erinnernde Ne 
‘Element. Der erste (,,Zu dem Strande! Zu der Barke!“) und letzte 
(,Segel schwellen!‘‘) entsprechen einander. Sie sind die eigent- 
lichen Seefahrer- und Meereschére der Kantate; am reinsten’ und 
groBartigsten der von Brahms selbst in einem Briefe an Freund von — 
der Leyen ausdritcklich auch fiir die Einzelauffiihrung freigegebene — 
SchluBchor ,,Auf dem Meere‘‘ — eine frisch bewegte, groB ge- — 
schaute und packend bildkraftige Schilderung der Meerfahrt und ihrer i 
Naturwunder. Die iibrigen Choére greifen in Rinaldos, nicht eben | 
sehr mannlich anmutende Liebesklagen unmittelbar mahnend ein. 
Der erste (,,Sachte kommt!‘‘) mit zartem Mitleid und sanitem Trost _ 
in eigenartig: romantischer ined! thes zweite CNet nicht poe 7 
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gleicher Besetzung im frommen Gebetston. Chor und 1 Sologesan 
ah 
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und den zur Ritckfahrt treibenden und drangenden, erregten Syn- 


kopen der Kreuzritter zum bewegten Bild zusammenschlieBt; da- . 


nacht in der kurzen Erscheinung des demantnen Schildes, und end- 
lich in der Schilderung der sanft klagenden und der wild wittenden 
Zauberin und des nur skizzenhaft knapp angedeuteten dramatischen 
Héhepunktes: da Zauberpalast und Zaubergarten jah zusammen- 
stiirzen. Der Stil des Ganzen sucht sich der Oper namentlich in der 
Verwendung und Durchfiihrung einiger weniger ,,Leitmotive‘‘, unter 
denen Armidens ,,Sirenenrui‘‘ mit der aufschlagenden, Oktave an 


 erster Stelle steht, zu nahern. Man denkt vielfach an Beethoven's 


»Fidelio, noch mehr — und zwar am unwillkiirlichsten in dem 
von weichem Sexten-Wohllaut iiberflieBenden, alternierenden Chor- 
quartett ,,Wie sie kommen! Wie sie schweben!“ des groBen SchluB- 
chores — an C. M. von Webers ,,Oberon“. 

Was zog Brahms wohl an Goethes Rinaldo an? eran 


-.wie im Schicksalslied, im Gesang der Parzen, in der Nanie der 


‘klassische Schauplatz, ,,das Land der Aenecide“, wie Richard VoB 
einmal gesagt hat, der blaue Himmel, das siidliche Meer, der iippig 
bliihende Zaubergarten. Dann der tiefe ethische Kern: Sieg iiber 
schlaffe Sinnlichkeit und Selbstvergessenheit durch mannliche Selbst- 
_ wuberwindung. Endlich der Reichtum der in ihrer durchsichtigen 
 K6rperlosigkeit und dunklen Sprache etwa dem Stil des Faust, 
zweiter Teil, der Pandora angendherten Dichtung an schoénen und 
echt musikalischen Situations- und Stimmungsbildern: Meerfahrt, Ar- 
midas Zaubergarten, Teufelsspuk, Kreuzfahrerromantik. Und diese 
wundervollen Situationsbilder bilden denn auch den musikalischen 
Kern des ganzen Werkes, das zu vornehm, zu geistig und zu zuriick- 
haltend im Ausdruck ist, als daB es je hoffen kénnte, im deutschen 
Mannergesangvereinswesen zu seinem Recht zu kommen. 

| Eine besondere Stellung im Rahmen der Brahmsschen grofen 


: Chorwerke mit Orchester nimmt das Triumphlied fir acht- 


' stimmigen Chor und Orchester (Orgel ad libitum) op. 55 ein. Die 
auBere Veranlassung seiner Entstehung, seinen Triumphzug durch 
alle Lande deutscher Zunge und Billroths Eindriicke von seiner 
Wiener Erstauffiihrung haben wir schon in des Meisters Lebens- 
geschichte nachgelesen: der groBe und leidenschaftliche deutsche 


Patriot Brahms hat es unter dem unmittelbaren Eindruck der deut- 
24* 
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schen Siege im Deutsch-Franzdsischen Krieg 1870/71, ,,auf den Sieg 
der deutschen Waffen‘‘, wie es urspriinglich auf dem Titelblatt 
stand, geschrieben und ,,S. M. dem Deutschen Kaiser Wilhelm I. 





ehrfurchtsvoll zugeeignet. Der Lohn war karg genug: ein kalter 


Dank aus dem Kabinett. Wie im’ Deutschen Requiem, wie in den | 
zehn Jahre spateren Fest- und Gedenkspritchen hat sich der bibelfeste — 


Komponist seinen Text selbst aus dem neunzehnten Kapitel der 
Offenbarung Johannis iiber Babels Fall zusammengestellt. Das Babel 
der Johannes-Apokalypse aber hieB nach der Uberzeugung des ehr- 
lichen und herzlichen Franzosen-Hassers und Verdchters Brahms: 
Seine-Babel, Paris. : 


Das Werk ist eine echte Fest- und Gelegentreitskempeeenal 


ein machtiger Chorhymnus fiir Massenchor, vaterlandische Musik- 
feste und machtige Raume in der Art und Form der grofen drei- 
teiligen Handelschen Anthems, Utrechter und Dettinger Tedeums. 
Wie aus Brahms’ Worten an Reinthaler hervorgeht: ,,Konnte ich 
was, und hatte auch noch Mut, ich schriebe ein utes Tedeum 


und dann fithre ich nach Deutschland‘‘ hatte er sogar zuerst die Ab- — 


sicht, es Handel in der Form des Tedeums gleichzutun. Handelisch ist _ 


auch Stil und Satz, die Anlage aufs GroBe und Einfache, die Vorherr- 


schaft des Chorischen, die lapidare Bildkraft in der musikalischen Ver- 


sinnlichung der wichtigsten Textstellen wie: ,,denn wahrhaftig und 


gerecht sind seine Gerichte‘‘, ,hie® Treu und Wahrhaftig“, und er — | 


tritt die Kelter des Weins‘‘, ,,ein K6nig aller Kénige“. Der erste der 


drei machtigen Satze bringt eine freudig und festlich hocherregte, 
gewaltige Chorphantasie iiber die leicht stilisierte preuBische Landes- 


hymne ,,Heil dir im Siegerkranz‘‘ mit abschlieBendem achtstimmigen } 
Halleluja. Der zweite Satz gipfelt in der Einfithrung des Chorals 


Nun danket alle Gott durch die Blaser zu den Worten des sanft 


und melodisch antiphonierenden Chores ,,Lasset uns freuen“; da 


wird mit Brahms’ eignen Worten zu Widmann gleichsam mit allen } 
Glocken Sieg gelautet, und ein festliches Tedeum schwingt sich a, 


uber die Lande. Der dritte Satz steigert sich vom Einsatz des So- | 


listen (BaS-Bariton) zum ekstatischen Jubeln und Jauchzen ey : 


SchluBchores. 


Wie bei Handel, jubelt und dankt dem Herrn der Heer ee 


in groBartigen und machtigen Choren ein ganzes Volk. Wie Handel, ey 
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wechselt Brahms zwischen einer, die Textworte rasch erledigenden 
-motettischen und einer breit ausfiihrenden und bei einzelnen Satzen - 
und Worten langer verweilenden fugierenden Behandlung. Und 
wie in den machtigen Chorfugen des Deutschen Requiems, spricht 
Brahms in Handelschen Zungen, wenn es sich im Gemeinsam- 
_ keitsgefithl des ganzen Volkes zu freuen, wenn es mit ihm zu jubeln, 
zu preisen und fiir die groBen Siege zu danken gilt. Brahms selbst 
kommt in diesem musikalischen Monumentalstiick nur viel zu wenig, 
eigentlich nur da voriihergehend zu Wort, wo, wie zum SchluB 
des zweiten Teiles, der Jubel zum iiberstrémenden, stillen Dankes- 
und Gliicksgefiihl sich sanftigt. Das ist sehr charakteristisch: wie 
die Glucksche Kunst ist auch die Brahmssche auf der Schattenseite 
des Lebens erwachsen. Wie Gluck, ist auch Brahms kein Kiinder 
der Freude in der Tonkunst, sondern ein schwerbliitig-innerlicher 
Tondichter der mannlich gefaBten Resignation, der Wehmut und 
des Weltschmerzes. Bei beiden dampfen die dunklen Farben die 
hellen. 
,ochwer ist es nicht, nur forte‘, diese Brahmsschen Worte an 
Dietrich mit einem warmen Appell an Oldenburger ,,Freiwillige‘ 
fiir die Bremer Erstauffithrung betonen die Voraussetzung einer 
erfolgreichen Auffiihrung des Triumphliedes: Massenbesetzung des 
Chores. Dann freilich ist die a4uBere Wirkung dieses dekorativen 
und ein wenig dickfliissigen musikalischen Prunk- und Schaustiickes 
allzeit mit Dietrichs Worten ,iberwaltigend und groBartig’’. Sie 
war es tausendfach in jenen Tagen des deutschen Siegesjubels; 
heute kénnen wir uns die erstaunliche Tatsache nur schwer noch 
ins Gedachtnis zuriickrufen, daB das Triumphlied noch in den acht- 
ziger Jahren Von manchem kompetenten Beurteiler ttber das Deutsche 
Requiem, zum mindesten aber ihm gleich gestellt wurde. 


SCHLUSSWORT 


Und nun, nachdem wir Brahms’ Schaffen in seinen samtlichen 
Werken kennengelernt haben, fasse ich kurz zusammen und frage: 
welches ist Brahms’ musikgeschichtliche Stellung fiir seine ‘eigne 
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Zeit, das neunzehnte, und welches "et sie fiir: unsre, das. awanzigste i “ 
Jahrhundert? Brahms ist unbedingt neben Wagner die bedeutendste _ 
_schopferische Pers6nlichkeit in der neueren deutschen Musik des : 
neunzehnten Jahrhunderts. Wie etwa Bach und Handel, Gluck und At 
Hasse, Mozart und Haydn, Beethoven und Napoleon, Schiller und 
Goethe, Goethe und Byron, Hebbel und Ludwig sind sie zwei inner- itt 
lich wie auferlich ganz und gar grundverschiedene Vertreter_ der | 
gleichen Zeit, der gleichen Kulturperiode, und wachsen trotz dieser 
Gegensatzlichkeit aus demselben Wurzelboden hervor. Wenn - der 
Schlachtruf ,,Wagner gegen Brahms!** in Wien jahrzehntelang den Pi 
andren ,,Bruckner gegen Brahms!“ iiberténte, so hat das seine guten aor 
Griinde: Kein einziger deutscher Komponist in der zweiten ‘Halfte tot 
des neunzehnten Jahrhunderts aus dem Wagner entgegengesetzten | 
Lager ist Brahms an Bedeutung und Gewicht des Namens gleich- i 
zusetzen; Brahms bildet in der Tat den weitaus bedeutendsten 
,Gegenspieler’’ zu Wagner, die Dichtung — trotz Gottfried Keller. : : 
und Malerei — trotz Bocklin und Klinger — nicht ausgenommen, es 
Wie wir schon im Kapitel ,,Freund und Feind“‘ sahen, hat 
sich die alte verwirrende und verhetzende Gegen-Gleichung: Brahms Rts 
gegen Wagner langst harmonisch aufgeldst in die— Gleichung: 
Brahms und cial Das will ene wir lieben, velsteten und 


















dankbar emptinden, daf neben einer so waiiaenanean mee gewa 
Ausnahmeerscheinung wie Wagner und sein musikdramatisches 
Seer auch ein neuklassischer Meister der cme 


Wirkung im aaa Gacee und Nines gelangen ‘eee te 
Die deutsche geistig-musikalische Kultur des neunzehnten Jahrh n- 
derts ware erschreckend einseitig geblieben, wenn sie kiinstleri 
gewissermaBen in Wagner aufgegangen ware. Brahms. ist 
wohltatige und seine unbedingt notwendige Erganzung geworden. 

Wagner ist die gewaltigste Gipfelung und Vollendung des’ 
Weltkrieg mit der Zertriimmerung von Bismarcks Erbe zusamme 
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a gebrochenen ,,Pangermanismus‘‘, des Rohrbachschen , Deutschen Ge- 


_ dankens‘‘ im Sinne von Deutschlands Stellung und Geltung als _ 


Weltmacht. Wagners Kunst hat sich — und -trotz aller heftigen 


- Gegenstrémungen namentlich bei den V6lkern der romanischen 


Rasse! — in einer nie vorher bei einem groBen Kiinstler erlebten 
Art die Welt erobert. Soll dieser deutsche Gedanke aber sich 
innerlich gesund und lebendig erhalten, so bedarf er im Gegensatz 
zu der ungeheuren, nach auBen -bewegenden dramatischen Kraft 
Wagners auch der nach innen gewandten, stillen und intimen 
absoluten Kraft Brahmsens. Nur dadurch findet ein harmonischer 
Ausgleich der Krifte in der deutschen Musik des neunzehnten Jahr- 
hunderts statt. Das zeigt sich in Seiner Art sehr deutlich bei 
Brahms: Wahrend Wagner die ganze Welt zur Anerkennung 
und Bewunderung zwartig, hat Brahms tiefer nur auf die aufer- 
deutsche germanische, fast ganz‘und gar nicht auf die romanische 
Welt gewirkt. Und das, obwohl der eine der beiden Meister so 
germanisch ist, wie der andre! Hier hat die werbende Krait der 
Buhne dem Konzertsaal zweifellos unendlich viel voraus. Der ge- 
waltigen musikalischen Freskokunst Wagners gegeniiber wirkt die 
Brahmssche geradezu hausmusikalisch intim. Doch auch die W eiter- 
entwicklung und Vertiefung solcher Krafte haben wir dringend notig. 
Wohl zu keiner andren Zeit dringender wie heute, und darum 
wird dieses Buch vielleicht zur rechten Stunde gekommen sein. 
Denn Brahms .ist der letzte groBe Vertreter dieser nach innen) 
gewandten, wichtigen und schdénen Seite des deutschen Geistes- 
'lebens in der neueren Musik. Wagner und Brahms reprasentieren 
symbolisch das deutsche Volk vor dem Weltkriege, und wir diirfen 
uns herzlich freuen, daf Brahms Wagnern pace Baer in seiner 
Art keineswegs den kiirzeren zieht. 

Brahms’ musikgeschichtliche Stellung fiir unsre und die ce 
Zeit ist nicht so einfach zu umschreiben. Denn hier hemmt vor- 
laufig der dichte Weihrauch kritikloser und unbedingter Brahms- 
Verehrung und -Bewunderung den freien Blick. Nur von den 
wahrhaft groBen Meistern der Tonkunst aus werden wir der be- 
sonderen Grobe Wagners, wie den unmoglich hinwegzuleugnenden 
Grenzen der seelischen Veranlagung, des geistigen' Horizontes und 
der Weltanschauung Brahmsens erst wahrhait gerecht werden. Heute 
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-_ innigen Liebe und hohen Verehrung zum Beste 
a werkes ganz gut. geschehen! Wenn Zu dieser - | 
; notwendigen Brahms- Betrachtung dieses. Buch einige 
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ANHANG 
DIE BRAHMS-LITERATUR 


»lhr Heft werde ich mit oder ohne Ihre Erlaubnis lesen und 
um so lieber, wenn mehr von meiner Musik als von meinen Liebes- 
und anderen Abenteuern die Rede ist,‘ schrieb Brahms einmal 
an seinen ersten und altesten Biographen Hermann Deiters. Brahms 
liebte es als echter verschlossener Niederdeutscher mit dessen starker 


Bs Abneigung vor der Offentlichkeit ganz und gar nicht, seinen ,,Lebens- 


lauf und Studiengang‘‘ der neugierigen Mit- und Nachwelt offen 
auszubreiten. Im Gegenteil, er hat schon frithzeitig alles vernichtet, 
was sich irgendwie ,,journalistisch‘’ fiir oder gegen seine Person- 
lichkeit ausschlachten lieB. : 

Das hat namentlich sein Wiener Freund und Biograph Max 
Kalbeck, dem wir die als quellengeschichtliche Materialiensammlung 
grundlegende und als schriftstellerische Leistung ungewohnilich frische, 
anschauliche und gliickliche grofe Brahmsbiographie (Deutsche 
Brahms-Gesellschaft, Berlin, I. Bd. 1904, II. Bd. 1908—09, III. Bd. 
1911, IV. Bd. 1914) verdanken, bitter beklagen miissen. Im tibrigen 
ist die Brahms-Literatur, an den Literaturen andrer groBer Meister 
der Tonkunst gemessen, weder besonders groB, noch besonders 
erfreulich. Sie ist vielmehr zum weit ttberwiegenden Teile entweder 
kritiklos bewundernder Panegyrikus, oder einseitiges, Brahms als 
GrofBsiegelbewahrer klassischer Musik gegen die bésen Neudeutschen 
und Modernen ausspielendes Parteibuch, oder zu geschaftlichen Niitz- 
lichkeitszwecken aus Griinden des ,,groBen Namens‘“‘ unternommene, 
mehr oder minder geschickte Kompilation mit Bilderbuch. 

Wir empfinden das leider grade besonders deutlich in Kal- 
becks, rein biographisch schlechthin meisterlicher Leistung 
einer monumentalen mehrbandigen Musikerbiographie. Welch’ pein- 
liche Sorgfalt und unermiidliche Sammelfreudigkeit, welches Ge- 
schick und welche Umsicht in der Verwertung und Einarbeitung 
des oft erst durch tausend versteckte Kanale herangeleiteten bio- 
graphischen Materials! Welche Frische und Anschaulichkeit, welcher 
Geist, Schliff und Witz im Stil, der es vergessen 1J4Bt, wieviel 
Mihen, Umfragen und Forschungen oft zu einer dieser vielen, 
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allzu vielen Hunderten von Seiten in acht stattlichen Halbbanden ice 
gehorte! Allein dieser tiber alles Lob erhabene fleibige, sorgtialtige, € 
liebevoll auch den kleinsten und scheinbar nebensachlichsten Seiten- 
wegen auf der Lebensbahn seines Helden folgende Brahms-Ge- — 
schichtschreiber wird zum einseitigen und einseitig alles zugunsten : ‘ 
dieses vergétterten Helden erklarenden, verklarenden oder entschul- 
digenden Parteimann, wenn es gilt, Brahms objektiv in die Musik- 
und Kulturgeschichte seiner Zeit hineinzustellen und ihn vergleichs- | 
weise zu seinen bedeutenden mitschdpferischen musikalischen Zeit- 
genossen in Beziehung zu setzen. Man lese nur nach, wie natur- — 
lich nicht nur die groBen Meister aus dem programmatisch-reforma- 
torischen Gegenlager, die Liszt und Wagner, Bruckner und Hugo 
Wolf, sondern sogar auch Genies aus dem 4lteren romantischen 
Lager, wie Schumann oder Chopin bei ihm wegkommen! In vielen 
Fallen bleibt ihnen, um mit Leibniz zu reden, auf der Stufenleiter ate 
der Monaden nur ein bescheiden Platzlein zu FiiBen der alles iiber- nie 
Strahlenden Urmonade Brahms’. , wv 3 

Mit den 4lteren kleinen und kleineren Brahmsbiographien ie 
durchschnittlich nicht eben allzuviel Staat zu machen; immerhin — 
sind eine Reihe mehr als korrekter und tiichtiger Arbeiten, darunter. Re 
Immer noch behalt Deiters’, in Graf Waldersees Sammlung musika- 
lischer Vortrage (Leipzig, Breton & Hartel, I. Teil [No. 23/24) as 
1880: II. Teil [No. 63] 1898) seinen Eigenwert als sachlich, diplo- 
matisch zurickhaltend und mit ruhiger Besonnenheit geschriebene 
erste und 4lteste kleinere Brahmsbiographie, die auch duBerlich, 
im Umlang, das Schwergewicht durchaus auf die liebevolle und 
verstandige Analyse der Brahmsschen Werke legt und den Menscher 
und den Kiinstler Brahms unter Mitteilung mancher persdnlicher 
Erinnerung mit Recht zur Einheit zusammenschlieBt. Das tun auch — 
— ein sehr charakteristisches Zeichen fiir die schon frithzeitig. Une 
ergiebig flieBenden, rein biographischen Quellen bei Brahms! - 
die beiden ander alteren kleinen Brahmsbiographien aus dei 
achtziger Jahren, des bekannten Kénigsberger Klavierpadagoget 
-schriftsteller Louis K6hlers Biichlein: Johannes Brahms und sein 
Stellung in der Musikgeschichte (Arnold Simon, 1880) und d 
Leipziger Kritiker Bernhard Vogels schéngeistiges und blithend stili- 
siertes Brahmsbiichlein (Musikheroen der Neuzeit IV, Max Hes: 
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Leipzig 1888). Kéhlers Buch erschien in Hannover und ist nur 
sehr wenig bekannt geworden. Norddeutsch schwerbliitig, breit und 


ee -gedankenreich asthesierend, untersucht und umschreibt es das Beet- 


hovensche und das Schumannsche bei Brahms, um schlieBlich das 
Brahmssche folgendermaBen zu formulieren: ,,Brahms’ neué Bahnen 
ziehen sich vom ersten Schumann zum letzten Beethoven, um beide 
miteinander bald in Wechselbeziehung, bald im innige Verbindung 


ee. zu bringen. Darin beruht das Wesen der Brahmsschen Musik und 
; fey seine Art von Musikstil.““ Auch Vogels Biichlein steht noch zu 
mitten inne im Kampfe fiir und gegen Brahms zu seinen Lebzciten, 

um mehr als eine kleine, im Gegensatz zu Kohler im wésentlichen 


fiir Laien berechnete sympathische Propaganda- und Aufklarungs, 


_ schrift fur ihn zu bedeuten. 


Brahms’ Tod ruft endlich auch die ersten erdBeren Brahms- 


2s biographien auf den Plan. Ich mochte zuerst zwei von ihnen 


mit Auszeichnung nennen. Die prompt noch in Brahms’ Todesjahr, 
1897, erschienene Brahmsbiographie von Heinrich Reimann, die erste, 


mit der die Berliner Verlagsgesellschaft ,,Harmonie‘‘ damals ihre 
groBe Reihe fein und nach englischem Muster mit Bildern, Auto- 


graphen-Faksimiles und Notenbeispielen verschwenderisch reich aus- — 


or gestatteter ,,Berithmter Musiker“ (jetzt: Schlesische Verlagsanstalt) 


erofinete, ist eine sachlich, ma$voll, warm und ruhig geschriebene Ar- 


_ beit von rein biographisch allerdings naturgem48 noch auBerordentlich 
‘luckenhafter, wenn auch wenigstens noch die kurz nach Brahms’ 
__Tode aufgeschlossenen neuen Quellen mit heranziehender Fundierung 


und knapper Form fiir jene Kreise, an die sich diese weiBen Bande 


von Anfang an wenden: an gebildete musikalische Laien. So weit- 


_ bekannt diese Arbeit als, man darf sagen, ,,die‘‘ gréBere einbaindige 


Brahmsbiographie wurde, so unbekannt blieb die an einem’ reichlich 
versteckten Ort — den Neujahrsblattern No. 86 und 87 der Allgemeinen 
Musikgesellschaft in Zurich — niedergelegte kleine Brahmsbiographie 
von Brahms’ Ziircher Freund A. Steiner. Gleich der Deitersschen 
Arbeit ist sie doppelteilig. Der erste Teil (1898) behandelt den 

auBeren Lebensgang des Meisters, der zweite (1899) erldutert seine | 
Werke. Eine sympathische, ungemein anschauliche und knappe, 
in den Erlauterungen der Brahmsschen Werke mehr. dichterisch- 


phantasievolle, als streng analytische Arbeit, die in ihrem ersten, 
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biographischen Teil mit Widmanns Brahms-Erinnerungen hinsichtlich 
Brahms’ ,,Schweizer-Jahren‘’ zusammenzuhalten ist und aus des 


Meisters verschiedenen Ziircher Aufenthalten auf Grund pers6nlicher — 
Erlebnisse und Erinnerungen allerlei interessante Brahms-Bekennt- 


nisse (z. B. zu Gottfried Keller) und Brahms-Anekdoten. mitteilt. 
Der Freiburger Wolfgang A. Thomas San-Galli hat seinem, ein 
gutes hundert Seiten starken ,,musikpsychologischen’’ Brahmsbiich- 
lein (Heitz & Mitndel, StraB8burg i. ElsaB 1905), dessen. besseren 
und gréBeren Kern Ausspriiche von Brahms aus Schriften anderer 


Autoren bilden, das aber im ibrigen nichts, als eine weder Neues 


noch Wichtiges bringende Kompilation a Grund unzureichender 


Quellen darstellt, noch eine groBe illustrierte Biographie in einem 


Bande (R. Piper, Miinchen 1912f.) nachgeschickt. Sie ist unvergleich- 


lich viel besser als jene unzulangliche kleine Vorstudie. Eine selb- 


standige Arbeit ist sie gleichwohl auch nicht. Sie ist im biogra-— 
phischen Teil durchaus auf Kalbeck gegriindet und gehort im musi- 
kalisch-kritischen und analytischen in die Richtung: unbedingte 


Brahms-Bewunderung.. Die ungemein fleiBige, mit Liebe,7 Warme — 
und Sorgfalt geschriebene Arbeit rechnet schon in’ ihrem blithend — 
schongeistigen und gelegentlich ein wenig siiBlich gefarbten Be 


aut ausgesprochene Liebhaberkreise. 
Von den kleinen einbandigen Brahmsbiographien venient die 


von Walter Pauli (Moderne Geister, herausgegeben von Dr. Hans 


Landsberg, No. 2/3, Pan-Verlag, Miinchen) eine besondere 
Emptehlung als eine auf Grund des vorhandenen Quellenmaterials 
objektiv, sachlich, sorgfaltig und warmherzig geschriebene Arbeit. 
Auch sie yemich tc! zum guten Teile auf alle eigene Persénlichkeit, 


doch wenigstens nicht auf alle und jede Kritik. Was sonst an kleinen ae 
»tinbandern’’ da ist, erhebt sich zumeist nicht itber das. Niveau 

des leichtwiegenden populdren Feuilletons (R. v. Pergers ,, Brahms“ aa 
bei Reclam [No. 5006]) oder der ehrlich und gut gemeinten, aber ein- 
seitigen Musiker-Parteibroschiire. So der frisch und anschaulich — 


gehaltene Vortrag innerhalb der Vorlesungen der Hamburger Ober- 


schulbehérde: Johannes Brahms und seine Musik des Hamburger, zl, 


vormals Krefelder Freundes Richard Barth (Otto MeiBner, Ham- 


burg 1904). Wenn ich ihm gleich die namentlich wegen mancher. 2 


personlicher Erinnerungen an Brahms fesselnde kleine Charakter- 


~ Die Brahms-Liieratur 381 


studie Johannes Brahms eines treuen Hamburger Freundes, des 
Cacilienvereins - Dirigenten Julius Spengel, in der von Alfred 


Lichtwark herausgegebenen NHamburgischen  Liebhaberbibliothek, 


(Liitcke & Wulff, Hamburg 1898) und die kleine Brahms-Studie 
Johannes Brahms in seinen Werken des hochverdienten Ham- 


_ burger Klavierpadagogen und musikalischen Chronisten der alten 
-Hansastadt Emil Krause (Lucas Grafe & Sillem, Hamburg 1892) 


anreihe, so geschieht das, weil diese Biichlein aus dem Ham- 
burger Brahms-Kreise, die so warm und iiberzeugt wie jener 
Barthsche Vortrag geschrieben sind, teilweise, wie das Spen- 
gelsche, manch hiibschen Zug aus Brahms’ Hamburger Kindheits- 


und Jungmannesjahren mitteilen und so zwanglos zu den Hamburger 


Brahms-Erinnerungen von»Walter Hiubbe — Brahms in Hamburg, 
in der Hamburgischen Liebhaberbibliothek, Hamburg 1902 — hin- 
uberleiten. Am ausfithrlichsten geht von diesen Hamburger Brahms- 


Bichlein das Krause’sche auf Brahms’ Schaffen ein. Das warme 


Brahms-Bekenntnis eines vortrefflichen norddeutschen Musikers alter 


Schule, erlautert es Brahms’ Werke innerhalb der einzelnen Gattungen 


bis op. 111 und gibt zum SchluB sorgfaltige tabellarisch-statistische 


_ Verzeichnisse seiner Kompositionen nebst Hinweis auf die damalige 


Brahms-Literatur. Hiibbes wertvolle lokalgeschichtliche Erinnerun- 
gen wollen als Seitenstiicke zum gleich erwahnten Dietrich und 
Erganzung zu Spengel aufgefaBt sein. Sie verbreiten sich vor- 
zugsweise tiber Brahms’ zweiten Hamburger Aufenthalt in den fiinf- 
ziger und sechziger Jahren, iiber seinen damaligen Hamburger Freun- 
deskreis, die Griindung und Entwicklung seines Hamburger Frauen- 


_ chores und geben einen fortlaufenden, sorgfaltig gefiihrten Ausweis 


uber samtliche, in der Hauptsache von Spengels Cacilienverein be- 


_. strittene Hamburger Brahms-Konzerte. | 


Das Bedeutendste, was tberhaupt iiber Brahms geschrieben 
wurde, geht iast gar nicht den auBeren Lebenslauf, sondern die Werke 
des Meisters an. Es stammt von unsren beiden grofen deutschen 
Musikgelehrten Hermann Kretzschmar und Philipp Spitta. Kretzsch- 
mars grofBe Studie uber Brahms (Gesammelte Auisatze, I. Bd., 
Leipzig 1910) ist zwar bereits im Jahre 1884 fiir die ,,Grenzboten“ 
geschrieben und als eine der ersten iiberzeugten Bekenntnisse fiir 
Brahms vielleicht im: einzelnen nicht immer ganz frei von jener 
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menschlich schénen allzu hohen Einschatzung ihres Helden; doch 
sie ist auch schon von jener hohen Warte aus mit jener Reife 
und Sicherheit des Urteils verfaBt, die Kretzschmars musikalische 
Studien sofort zu hochbedeutsamen und alles itberragenden Cha- — 
rakterstudien macht. Wesentlich musikhistorischer und philolo- 
gischer gibt sich Spittas tiefgriindige Brahms-Studie (Sechzehn Auf- 
sitze zur Musik, Berlin 1892); ihr Zweck und Ziel ist, Brahms’ 
kiinstlerische Erscheinung in der Gegenwart fest zu verankern und 
dabei namentlich die mannigfachen feinen Faden bloBzulegen, die 
sie mit der Vergangenheit, mit der alten Musik verknipit. — ADEN) 
Sammlungen musikalischer Biographien, die auch Brahms. eine 
mehr oder weniger umfangreiche Studie widmen, gibt es eine kleine Cy 
Reihe. Die gréBte — rund fiinfzig Seiten — steht im III. Bande 
der Musikalischen Studienképfe der namentlich um die Verdffent- 
lichung von Musiker-Briefwechseln der romantischen und neudeut- 
schen Periode hochverdienten Leipziger Musikschriftstellerin La Mara 
(Marie Lipsius); kleinere und kleine haben wir von zwei Berlinern, 
Leopold Schmidt (Meister der Tonkunst im neunzehnten Jahrhundert ; ht 
Berlin 1908, Julius Bard) und M. Charles, Pseudonym fiir Max — 
Chop (Zeitgendssische Tondichter, I. Band, Leipzig 1888—90, RoB- 
berg). La Maras liebevoll geschriebene kleine Arbeit war zur zat 
ihres Erscheinens wichtig durch Marxsens_ briefliche Bees ae ‘ 
Hamburger Jugendgeschichte des Meisters. . eae . 
Wir schlieBen diesen Abschnitt mit zwei: ausgezeichneten. re : 
beiten, die einzelne Gattungen im Rahmen von Brahms’ Schaffen | a 
untersuchen. Uber den Liederkomponisten hat W. Hammermann — 
_ eine vortrefflich instruktive Dissertation (Leipzig 1912) geschrieben, ; 
liber den Meister in der Bearbeitung deutscher Volksiteder Max 3 
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lieder, 1902). Brahms’ Klaviersonaten widmete Willibald Nagele ¢ 
wir im nee auch einen Sgucake a) eet Mo : 


Notenbeigotete belebte technical sate eee Anaivese (Ca Grin 
[Klett & Hartmann], Stuttgart 1915). 

Brahms- Erinnerungen! Es ist besichoerais eee nur eine sche a 
kleine Reihe von Schriften, die sich zeitlich aufs schénste erganzen. | 
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Dem jungen Brahms — Diisseldorf seit 1853, Bonn, Leipzig, Ham- 


te burg, Oldenburg, Detmold, Wien bis Ende der achtziger Jahre — 


sind neben Spengel und Hitbbe (fir Hamburg) namentlich 


Albert Dietrichs, weiland Oldenburger Hofkapellmeisters, Er- 


innerungen in Briefen (Otto Wigand, Leipzig 1899) gewidmet; 
man wird sie namentlich wegen mancher wichtiger Stellen iiber 
die Entstehung usw. der in jenen Jahrzehnten geschaffenen Brahms- 
schen Werke immer wieder nachschlagen. Noch viel ausschlieB- 
licher dem Menschen und Freunde gewidmet ist J. V. Widmanns 
schmuckes Bichlein: Johannes Brahms in Erinnerungen (Gebriider 
Paetel, Berlin 1898). Es reicht von 1865. bis zu Brahms’ Tode. 
Wenn es das bekannteste und ergiebigste aller Brahms-Erinnerungs- 
biicher geworden ist, so dankt es das seiner prachtigen, dichterisch 
leicht beschwingten und anschaulichen Darstellung voll schoner 
freundschaftlicher Warme, doch nicht zuletzt auch seiner Methode, 
die dem Leser und Laien alle unfruchtbaren musikalischen Deduk-. 
tionen erspart und den Menschen Brahms ganz und gar in den 


‘ Vordergrund riickt. Dabei aber beanspruchen zwei Teile des Buches 


autoritativen Wert: der vierteilige erste: Brahms in der Schweiz 
mit den entziickend geschilderten ,,Drei Sommern in Thun‘, und 
der zweite: ,brahms in Italien‘‘. Dieses zweite Kapitel aber erfahrt 
seine auBerordentlich interessante und lebendige breite Ausfuhrung 
in des gleichen Verfassers gleichzeitigem Buche: Sizilien und andere 
Gegenden Italiens (Reisen mit Johannes Brahms; Huber & Co., 


4 Frauenfeld in der Schweiz 1897ff.). Man darf sagen: dieses fes- 


selnde Buch, dem man vielleicht nur einige schone italienische Land- 
schafts- und Stadtebilder wiinschte, ist recht eigentlich Brahms’ ,,Ita- 
lienische Reise“, obwohl von ihm selbst nur ganz gelegentlich und 
dann gewissermaBen unpersonlich die Rede ist. — Um 1880 setzte die 
__ abermals von einem musikalischen Liebhaber verfaBte dritte dieser 
_ Brahms-Erinnerungen ‘ein: Johannes Brahms als Mensch und Freund 
von Rudolf von der Leyen (K. Rob. Langewiesche, Diisseldorf und 
Leipzig 1905). Sie reicht bis zu des Meisters Tode und verbreitet 


 namentlich iibet Brahms’ vielfiltige und freundschaftliche -per- 
_ sonliche Beziehungen zu den musikalischen Kreisen am Nieder- 


rhein, insonderheit zu Krefeld, manch’ neues und willkommenes 
Licht. Wie Widmann, rickt auch von der Leyen den Menschen 
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Brahms ganz in den Vordergrund, und hier wird man mit beson- — 
derem Interesse den Bericht iiber die gemeinsam unternommene ~ 


italienische Reise im Jahre 1884 zum Meiningenschen Herzogspaar 
am Comer See lesen; aber es fallen doch auch mancherlei sehr charak- 
teristische Mitteilungen iiber Krefelder Erstauffiihrungen Brahmsscher 
Werke unter Leitung des Komponisten ab. Einige Jahre spater, 1887, 


beginnt der heutige Marburger Universitatsmusikdirektor und einzige 
Schiller unseres Meisters von schleswig-holsteinischem Geschlecht, 
Gustav Jenner, seine Studien und Erlebnisse: Johannes Brahms > 


als Mensch, Lehrer und Kunstler (N. G. Elwert, Marburg 1905) Vas 
erzahlen. Der Titel des Bichleins. stellt den padagogisch-didak- 


tischen Zweck der Aufzeichnungen in den Vordergrund; sie geben 
aber naturgemaB iiber Brahms’ letztes Lebensjahrzehnt in Wien, 


iiber Wohnung, Freundeskreis, Charakter, Erscheinung und auBeres 


Wesen sehr wertvolle und charakteristische Mitteilungen. Dazu 


kleinere. verstreute Brahms-Erinnerungen von. Hugo Riemann, 


Richard Heuberger, Ferdinand Schumann, Paul Kunz, Ernst Isler, | 


Wichgraf, H. und K. v. Sere A. Door, H. oe AL eee 


lich, George Henschel u. v. a. 


Den schwachsten Teil der Brahms- Literatur bilden die auperhalb é 
der Brahmsbiographien erschienenen Biicher mit. Erlduterungen 
Brahmsscher Werke. Es ist freilich ein schwierig Ding, eine so 


, absolute’ Musik wie die Brahmssche begrifflich klar zu machen! 


An iiberragend erster Stelle aller Brahms-Analysen. stehen die Er- 
lauterungen mit Notenbeispielen der grofen Brahmsschen Werke 
fiir Orchester (Symphonien, Serenaden) und fiir Chor mit Orchester 
in Hermann Kretzschmars klassischem, die Kunst musikalischer 
Hermeneutik weit volkstiimlicher und gemiitvoller wie Riemann 
meisterndem ,,Fihrer durch den Konzertsaal‘ (Leipzig, Breitkopf & 


Hartel), die auch in Einzelausgaben in der Sammlung kleiner Kon- 
zertiuhrer (ebendort) erschienen. Dazu seine Erlauterungen ohne — 
Notenbeispiele in jener, oben schon erwahnten groBen aie 
Studie aus den ,,Grenzboten‘‘ (Gesammelte Aufsatze, I. Band). 


dem Autoren-Pasticchio, der Erlauterung von Brahms’ sedentenneal 
Werken, die A. Morin nebst einer instruktiven kurzen Darstellung 
seines Lebensganges im Frankfurter Verlag von H. Bechhold heraus- — 
gab, entsprechen einzig Hugo Riemanns hochbedeutsame Analysen 
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_ der Brahmsschen Symphonien dem, was wir von einer, allem sch6n- 
. geistig-feuilletonistischen, _blihend phantasierenden Exegetenge- 
schwatz aus dem Wege gehenden musikalischen Analyse grade bei 
Brahms erwarten. Neben Riemann haben in diesem Biichlein Er- 
lauterungen aller Orchesterwerke, grofBen Chorwerke (mit Aus- 


_ nahme des Rinaldo), Instrumentalkonzerte und ‘einiger weniger Kam- 


mermusikwerke geschrieben: Carl Beyer, Richard Heuberger, Iwan 
Knorr, Julius Sittard, Karl Sohle und G. H. Witte. — Max Burk- 
hardts wohlfeiler Fiihrer durch Brahms’ Werke (Globus-Verlag, | 
Berlin) dagegen ist einzig eine geschickte und popular geschriebene, 
_ fluchtige Kompilation aus Kretzschmar, Riemann, Hanslick, Kalbeck, 
_ Spitta und andren Autoren. 

Ein thematisches Verzeichnis von Bate Werken gab Sim- 
rock _zuerst 1897 in Berlin heraus. Das ernste Studium in Haus 
und Konzertsaal wird auf die mustergiiltigen und handlichen kleinen 
Partitur-Ausgaben Brahmsscher Werke — Eulenburg firs Orchester, 
Payne fiir die Kammermusik, beide im Verlag von Ernst Eulen- 
burg in Leipzig — nicht verzichten kénnen. Wir finden hier alle 
Brahmsschen Symphonien, Ouvertiiren, Variationen, Konzerte und 
den groBten Teil seiner Kammermusik. Arthur Smolian hat diesen 


_ Bandchen ,,Zur Einfiihrung‘‘ sehr lesenswerte und mit iiebevoller 


_Warme geschriebene Worte vorangestellt. 

Zum Gesamtbild von Brahms diirfen auch seine Briefe ‘und 
andrer Briefe iiber ihn nicht fehlen. Um es gleich zu sagen: Brahms 
war kein Briefschreiber, und wer etwa in den verschiedenen Briet- 
wecliseln Dokumente zur vertieften Erkenntnis des Menschen 
Brahmis, wer von ihnen eine gréBere Ausbeute an Erkenntnissen 
tuber sein Schaffen und seine einzelnen Werke erwartet, sieht sich 
bald biiter getauscht. Diese Ausbeute bleibt vielmehr in allem hochst 
gering. Wie ‘den meisten Menschen, die ein reiches Innenleben 
fuhren und sich im Schaffen verzehren, war Brahms der Brief eine 
nur mit Unlust, Unwillen und hastender Eile in Angriff genommene 
Arbeit. Sein Stil war demgem8 bei allem oft warmem und herz- 
lichem Freundschaftston der gleiche wie auf der durchaus von 
ihm vorgezogenen Postkarte: aphoristisch, kurz, abgerissen, iliichtig, 
trocken und reserviert zuriickhaltend namentlich in allem, was ihn 


selbst und seine Werke anging. Er hat es oft genug selbst an- 
Niemann, Brahms ; | 25 
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gedeutet: seine tiefsten und innersten Gedanken und Gefihle be- 3 . 


hielt er fiir sich. So gehdrt ein Studium des Brahmsschen Briei- 
wechsels nicht eben zu den erfreulichsten Dingen dieser Welt, und 
das etwa erwartete Resultat steht zur aufgewandten Zeit und Mihe 
in gar keinem Verhaltnis. Nur drei Freunden hat er — immer im 
Brahmsschen Sinne! — sein Innerstes offener gezeigt: Clara Schu- 
mann, Joseph Joachim und Elisabeth von Herzogenberg. 

Die Ver6ffentlichung seiner Briefwechsel steht zu Brahms’ Art, 


Gesinnung und ausgesprochenem Willen in scharfstem Gegensatz. en 


Es ist viel zu viel, und viel zu viel Nebensachliches und Unwichtiges 
von ihm verdffentlicht worden, und es erhebt sich die ernste Frage, 
ob der musikalischen Welt mit einer geeigneten, kritisch gesich- 


teten Auswahl der entscheidenden Briefe und mit Offentlicher biblio- 
thekarischer Niederlage der iibrigen nicht viel besser gedient wor- — 


den wire. Gleichwohl setzen wir pflichtschuldigst die einzelnen, 


durchweg nach Brahms’ Tode von der Deutschen Brahms-Gesell- 


schaft in Berlin 1907—08 herausgegebenen Briefwechsel hierher, 
da sie zum mindesten iiber Einzelheiten der Entstehung usw. wich- 


tiger Brahmsscher Werke oft neues Licht verbreiten. Band I und I © 


bringt den Briefwechsel mit Heinrich und. Elisabeth von Herzogen- 


berg (Herausgeber: Max Kalbeck); Band HI mit verschiedenen — 
Freunden: Carl Reinthaler, Max Bruch,. Ernst Rudorff, Bernhard — 


und Luise Scholz (Herausgeber: Wilhelm Altmann); Band IV mit 


seinem Freunde Julius Otto Grimm (Herausgeber: Richard Barth) ; ee 


Band V und VI mit Freund Joseph Joachim (Herausgeber: Andreas 


Moser), Band VII mit seinem Verleger Fritz Simrock und andren 


Freunden: Hermann Levi, Friedrich Gernsheim, Familien Hecht und 


Fellinger (Herausgeber: Leopold Schmidt); Band VIII mit Widmann, e: 
Vetter und Schubring (Herausgeber: Max Kalbeck); Band IX bis 


XH] an Peter Joseph und Fritz Simrock (Herausgeber Max Kal- 


beck); Band XIII mit dem Professor der Physiologie in Utrecht — 
und spaterem Nachfolger von du Bois-Reymond in Berlin, Theodor 


Wilh. Engelmann (mit Einleitung von ste Rontgen, im Y erlag von ; 


W. Engelmann, Leipzig). 


Die menschliche und kiinstlerische Anziehungskraft von Brahms? oF : 


Personlichkeit’ muB auBerordentlich groB gewesen sein; alle diese 


Frauen und Manner — ich zahle gleich Engelmanns Gattin und 
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friihere ausgezeichnete Pianistin Emma geb. Brandes dazu — waren 
unbedingte und hédchste Verehrer des Menschen und Kiinstlers 
Brahms. Von all’ diesen viel zu vielen Brahms-Briefbanden sind 
menschlich und kiinstlerisch die Briefwechsel mit den beiden Her- 
zogenbergs und mit Joachim die weitaus wichtigsten und ergiebig- 
sten. Der Joachim-Doppelband steht an einsamer und tiberragender 
Stelle. Neben ihm der Herzogenberg-Doppelband; in ihm wird 
man im besondren nicht ohne tiefe Bewegung lesen, wie unendlich 
viel die hochgeistige Elisabeth von Herzogenberg, diese ,,Liebe, Herr- 
liche‘‘, diese ,,einzige und ,,teure Frau dem alternden Meister 
innerlich gewesen ist. Der dritte Band bringt Wichtiges zur Kom- 
position und Erstauffiihrung des Deutschen Requiems, der Haydn- 
Variationen und der beiden Ouvertiiren und verbreitet sich daneben 
uber die geplante Gesamtausgabe von Chopins Werken. Der vierte 
Band stellt sich vom menschlichen Gesichtspunkt dem Joachim- 
Doppelband zur Seite; hier werden alte Jugenderinnerungen auf- 
gefrischt, hier wird das Gedichtnis an Brahms’ einzige und erste 
ernste Liebe, an Agathe von Siebold in Gottingen, neu belebt. 

Von fremden Briefsammlungen werden die Briefe Billroths an 
Libke, von musikalischen Kritiken- und Feuilletonsammlungen na- 
tirlich die geisttunkelnden und charaktervoll gegen den Wagner- 
und Liszt-Strom des damaligen Wiener Konzertlebens schwimmen- 
den Bandchen Eduard Hanslicks (Aus meinem Leben, Musikalisches 
und Literarisches u. a.) zur Kenntnis des Menschen und Kinstlers 
Brahms am ergiebigsten sein. 

Die alte schéne Sitte der Almanache und Pace nbuence hat 
auch bei Brahms etwas Ahnliches zu bieten. Da miissen’ wir 
das schmucke Schatzkastlein des jungen Kreisler — so nannte sich 
der junge Brahms — erwahnen (Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1909), 
in das fear Krebs rund 645 Ausspriiche von Dichtern, Philosophen, 
Kiinstlern usw. bis zu Joseph Joachim (unter dem bekannten Pseu- 
donym F. A. E.) legte, die der leidenschaftliche Sammler und Bicher- 
freund Brahms selbst schon in den fiinfziger Jahren in meh- 
reren Heften zusammengetragen hatte. Da werden: wir auch 
den hiibschen Brahms-Kalender (Schuster & Loeffler, Berlin 
1909) nicht vergessen. Der gleiche Verlag ver6ffentlichte 1903 das 
reichhaltige Brahms-Heft seiner Zeitschrift ,,Die Musik‘’. Gustav 
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Jenner beginnt in ihm die spater in Buchform gesammelten Erin- 
nerungen an Brahms als Mensch, Lehrer und Kunstler. Richard 
~Hohenemser’ (Frankfurt) setzt die Reihe seiner Untersuchungen 
iiber dic Wiederbelebung der dlteren Musik im neunzehnten Jahr- 
hundert mit Studien tiber das Thema: Brahms und die Volksmusik 
fort. Arthur Egidi (Berlin) behandelt Meister Johannes’ ,,Scheide- 
gruB“‘: Brahms’ nachgelassenen Choralvorspiele. Zwei Wiener 
Freunde des Meisters, der Akademieprofessor des Klavierspiels Anton = 
Door und der Musikschriftsteller Ludwig Karpath, steuern persOn- 
liche Erinnerungen dazu bei. Die gleiche Zeitschrift brachte in’ ihren 
spateren Jahrgangen noch zwei weitere Brahms- Sonderhefte mit” e 
ahnlich wertvollen Beitragen. ( pt of a 
Wer Freude an kiinstlerischen Albums und Mappers tak wird 
nicht an dem schénen Brahms-Bilderbuch voriibergehen, das Brahms’ 
treue Freunde Viktor von Miller zu Aichholz und Max Kalbeck (ere 
lauternder Text) 1905 bei R. Lechner in Wien herausgaben. Das — ° 
Bilderbuch gibt mit neunundzwanzig Lichtdrucktafeln die Brahms- . 
Portrats aus allen Lebensaltern, Abbildungen vom Geburtshaus, der Ae) 
Brahmsschen Familie, den Brahmsschen Wohnungen und Hausern— 
in Wien und auswarts, Reproduktionen und Faksimiles von ier | 
grammen, Manuskripten, Denkmalern, Medaillen, Plaketten usw. eine 
kleine Brahmsbiographie in Bildern. Auf das Brahms- Bildnis be- nee 
schrankt sich die kleine Brahms-Bilder-Mappe in Buchform seiner a a4 
langjahrigen Wiener Freundin Frau Dr. Marie Fellinger, die. anfangs — a 
(1900) im Selbstverlag und von der zweiten vermehrten Auflage — | ea 
(1911) ab unter dem Titel Brahms-Bilder bei Breitkopf & Hartel in — a 
Leipzig erschienen. Die erste Ausgabe enthalt zwolf, die zweite acht- a 
unddreiBig kiinstlerische photographische Momentaufnahmen — in der i 
Hauptsache iiberaus charakteristische Bilder aus den drei letzten EG 
bensjahren des Meisters in Fellingers Haus, Veranda und Garten, doch 
aH Aufnahmen von Brahms’ Sisamiegie es Wiener 1 Wohmung 
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altem Pelee ous) Mapes en und Stiefbruder Fritz Sthndedl i 
Fine kleine bildlose Erganzung zu diesen Brahms- Bilderitichern ! 
und Mappen bildet der Katalog der aus AnlaB der Enthiillung von 
Hildebrands Brahms-Denkmal im Herzoglichen Palais zu Meiningen —_ 
veranstalteten kleinen Brahms- -Ausstellung (Meiningen 1899); er ver- Rey 
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zeichnet ausgewahlte Brahms-Plastiken, Gemialde, Stiche, Zeich- 
nungen, Photographien, Handschriften, Briefe, Musikalien, Biicher 
und Zeitschriften. | 

Fin eigenartiges Brahmsbuch lernten wir bereits eingehender 
in dem, Brahms’ Liedern gewidmeten Kapitel kennen: die Brahms- 
Texte, die vollstandige Sammlung der von Brahms komponierten 
und musikalisch bearbeiteten Dichtungen, mit denen der Krefelder 
Musikfreund Dr. G. Ophiils dem sein Leben lang nach einer solchen 
Sammlung verlangenden Meister noch die letzte groBe Freude be- 
reiten konnte (Deutsche Brahms-Gesellschaft, zuerst 1897). Auf den 
ersten Blick mag das Buch manchem als eine miiBig-spielerische sta- 
tistische Sammlung erscheinen. Wir haben aber in jenem Kapitel aus- 
fuhrlicher dargelegt, warum das nicht der Fall ist, und weshalb man 


in diesem Buch einen sehr dankenswerten und wichtigen Beitrag 


auch zur tieferen Erkenntnis des ,,Dichter-Komponisten‘‘ Brahms’ 
und seiner Stellung zu den einzelnen seiner Dichter begriiBen muB. 

Fin kurzer Blick sei endlich noch auf die Brahms-Literatur des 
Auslandes geworfen. Das Bedeutsamste bringt hier England da- 
zu: die groBe Brahmsbiographie von Florence May (Edward Arnold, 
London 1905, zwei Bande; deutsch von Ludmilla Kirschbaum, Breit- 
kopi & Hartel, Leipzig 1911) und die kleinere von J. A. Fuller-Mait- 


land (London 1911; deutsch von A. W. Sturm, Schuster & Loeffler, 


Berlin 1912). Die Biographie von Brahms’ einziger persOnlicher 


-Schiilerin ist eine biographisch ungemein grindliche Arbeit; ihr be- 


sonderer menschlicher Wert liegt in dem einleitenden Kapitel ,,Per- ; 
sOnliche Erinnerungen‘‘ aus Brahms’ verschiedenen Lebensaltern. 
Gleich weitschichtig angelegt, imponiert der der Vokalmusik. gewid- 


_ mete erste, sehr starke Band von Edwin Evans’ sen. auf drei Bande 


berechneter eingehender historischer, analytischer und kritischer 
Analyse von Brahms’ Werken: Historical, descriptive and analytical 
account of the entire works of J. B. (London, W. Reeves). 
Frankreich hat unsrem Meister mit Hugues Imbert’s, aus tiefem 
Enthusiasmus fiir ,den bewunderungswiirdigsten Symphoniker seit 


Beethoven*‘ und ausgezeichneter Kenntnis geborener Brahms-Bio- 


graphie (Librairie Fischbacher, Paris 1906) ein schones und wertvolles 


_ Denkmal gesetzt. Kleinere franzésische Brahms-Studien besitzen wir 


u. a. von Léonce Mesnard, Adolphe Jullien und Bellaigue. 
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BRAHMS’ WERKE 


nach den Opuszahlen geordnet. 


(In der Klammer: Verlag, Kompositionsjahr [k], Erscheinungsjahr [e].) 


Opus 1. (Erste) Sonate in C-dur fiir Pianoforte. Joseph Joachim zu- 
geeignet. (Simrock, k und e: 1853.) a) Allegro, b) Andante. c) Scherzo 
(Allegro molto e con fuoco). d) Finale (Allegro con fuoco), 

Opus 2. (Zweite) Sonate in fis-moll fiir Pianoforte. Frau Clara Schumann 
verehrend zugeeignet. (Simrock, k.: 1852, e: 1853.) a) Allegro non troppo ma 
-energico. b) Andante con espressione. c) Scherzo (Allegro). d) Finale (in- 
_troduzione [Sostenuto] und Allegro non troppo e rubato). 

' Opus 3. Sechs Gesiinge fiir eine Tenor- oder Sopranstimme mit Piano- 
fortebegleitung. Bettina von Arnim zugeeignet. (Simrock, k: 1852/53, e: 1854.) 
1, Liebestreu. 2, Liebe und Frithling, I. 3. Liebe und Frithling, II]. 4. Lied 
aus dem Gedichte ,,Ivan‘“‘.. 5. In der Fremde, 6. Lied. 

Opus 4. Scherzo in es-moll fiir Pianoforte. Ernst Ferdinand Wenzel 
zugeeignet, (Simrock, k: 1853, e: 1854.) 

Opus 5. (Dritte) Sonate in f-moll fiir Pianoforte. Frau Grafin Ida von 
Hohenthal geb. Grafin von Seherr-ThoB zugeeignet. (Senff*, k.: 1853, e: 1854.) 
_a) Allegro maestoso. b) Andante espressivo. c) Scherzo (Allegro energico), 
d) Intermezzo (Riickblick), e) Finale (Allegro moderato ma _ rubato). 

Opus 64 Sechs Gesadnge fiir eine Sopran- oder Tenorstimme mit Be- 
gleitung ies Weanoforte. Fraulein Luise und Minna Japha zugeeignet. (Senff, 
k und e: 1853.) 1. Spanisches Lied. 2. Der Frithling. 3. Nachwirkung. 
4. Juchhe! 5. Wie die Wolke nach der Sonne. 6..Nachtigallen schwingen. 

Opus 7. Sechs Gesange fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano- 
forte. Albert Dietrich zugeeignet. (Simrock, k: 1853, e: 1854.) 1. Treue 
Liebe. 2. Parole, 3. Anklange. 4. Volkslied. 5. Die Trauernde. 6. Heimkehr. 

Opus 8. (Erstes) Trio in H-dur fiir Pianoforte, Violine und Violoncell 
(Simrock, k: 1853/54, e: 1859; neue Ausgabe vom Komponisten 1891). a) Al- 
legro con moto (2. A.: Allegro con brio). b) Scherzo (Allegro molto). c) Adagio 
non troppo (2. A.: Adagio). d) Finale (Allegro molto agitato; 2. A.: Allegro). 

Opus 9. Variationen in fis-moll fiir das Pianoforte iiber ein Thema 
von Robert Schumann. Frau Clara Schumann zugeeignet. (Simrock, k: 1853, 
e: 1854.) ; 

Opus 10. Vier Balladen fiir das Pianoforte. Julius O, Grimm zugeeignet. 
(Simrock, k: seit 1854, e: 1856.) 1. Andante (d-moll, ,,Edward‘). 2. Andante 
(D-dur). 3. Intermezzo (Allegro, h-moll), 4. Andante con moto (H-dur). 

Opus 11. (Erste) Serenade in D-dur fiir groBes Orchester (Simrock, 
emeiool, e: 1860); a) Allegro molto. b) Scherzo (Allegro non _ troppo), 


Zur Beachtung fiir das gesamte Werkverzeichnis: 
* Senff jetzt: N. Simrock, G. m. b. H. 
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c) Adagio non troppo. d) Menuetto, I. e) Menuetto, II. f) Scherzo Garena 
g) Rondo (Allegro). Ret 
Opus 12. Ave Maria fiir weiblichen Chor mit -Orchester- oder Orgel- 
begleitung (Rieter-Biedermann*, k: 1858, e: 1861.) ae: 

Opus 13. Begribniseesane fir Chor und Blasinstrumente (Rieter Bieder- 1 
mann, k: vor 1860, e: 1861). La 
Opus 14. (Acht) Lieder. und Romanzen fir eine Singstimme mit Be. | y 
gleitung des Pianoforte (Rieter-Biedermann, k: 1856/57, e: 1861). 1. Vor . 
dem Fenster. 2. Vom verwundeten Knaben, 3. Murrays Ermordung. 4, Ein | 
Sonett. 5. Trennung. 6. Gang zur Liebsten. 7. Stindchen. 8. Sehnsucht. 
Opus 15. (Erstes) Konzert in d-moll fiir das, Pianoforte mit Begleitung 
des Orchesters (Rieter-Biedermann, k: seit 1853, e: 1801). a) sists UNS 
b) Adagio. c) Rondo (Allegro non troppo). . pe 
Opus 16. (Zweite) Serenade in A-dur fir. ‘kleines Orchester Since nates 
k: 1858/59, e: 1800; neue revid. Ausgabe 1875). a) Allegro moderato. b) Scherzo 
(Vivace). c) Adee non troppo. d) Quasi Menuetto, e) Rondo (Allegro), = 
Opus 17. Gesange fiir Frauenchor mit Begleitung von zwei. Hérnern isin 
und Harfe (Simrock, k: vor 1860, /e: 1862). 1. Es tént ein voller Harfen- of 
klang. 2. Lied von Shakespeare,’ 3. Der Gartner. 4. Gesang aus Fingal, ea 
Opus 18. (Erstes) Sextett in B-dur fiir zwei Violinen, zwei Violen und ae ‘ 
zwei Violoncelle (Simrock, k: 1860, e: 1862). a) Allegro ma non troppo a 
Poco pi moderato. b) Andante, ma moderato (Thema mit Variationen). 
c) Scherzo (Allegro molto — Teas Ae d) Rondo (Poco alee ne a o 
€ grazioso). Mint 
Opus 19. Finf Gedichte fiir eine Singstimme mit Bepleitud de des Pune aoe 
forte. (Simrock, k: 1857, e: 1862). 1, Der KuB. 2. Scheiden und Meiden. pet 
3. In der Ferne. 4, Der Schmied. 5. An eine Aolsharfe. OA, 
Opus 20. Drei Duette fiir Sopran und Alt mit Begleitung ge ‘Pianos a 
forte (Simrock, k: 1857, e: 1861). 1. Weg der Liebe, I. 2. ve I. al 
3. Die Meere. ; a 
Opus 21, Variationen in D-dur fiir Pianofortée (Simrock, k: seit 1854, uf 
e: 1861). 1. uber ein eigenes Thema, 2. iiber ein ungarisches Lied. a 
Opus 22. Marienlieder fiir gemischten Chor (Rieter- Biedermann, k: Wor tana 
1860, e: 1862). 1. Der englische GruB. 2. Marias. Kirchgang. 3, Marias 
Wallfahrt. 4. Der Jager. 5. Ruf zur Maria. 6. Magdalena. re Marias Lob. © 
Opus 23, Variationen in Es-dur tiber ein Thema von Robert Schumann 
fur das Pianoforte zu vier Handen. Fraulein Julie Bt, ee 
(Rieter-Biedermann, k: 1861, e: 1866.) 
Opus 24. Variationen und Fuge in B-dur tiber ein Thema von Hinde! 
fiir Pianoforte (Simrock, k: 1861, e: 1862). Rar ats 
Opus 25. (Erstes) Guattett in g-moll fiir Pianoforte, Violine, Biateche AY : 
und Violoncell. Herrn Baron Reinhard von Dalyigk zugeeignet. (Cnn ‘ Hote, 
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k: 1856, e: god) a) Allegro. b) uaenerra (Allegro ma non troppo). 
Petit: sc) Mandante con moto, d) Rondo alla Zingarese (Presto). 


Opus 26. (Zweites) Quartett in A-dur fir Pianoforte, Violine, recite 
und Violoncell. Frau Dr. Flisabeth Rosing zugeeignet, (Simrock, k: 1856, 
_ e: 1863.) a) Allegro non troppo. b) Poco Adagio. c) Scherzo’ (Poco Al- 
legro). d) Finale (Allegro). 
ae Opus 27. Der 13. Psalm‘ (,,Herr, wie lange willst du mein so gar 
_ vergessen“) fiir dreistimmigen Frauenchor mit Begleitung der Orgel oder — 
des Pianoforte (Cranz, k: um 1800, e: 1864). 


Opus 28. Vier Duette fiir Alt und Bariton mit Begleitung des Piano- 
forte. Frau Amalie Joachim zugeeignet. (Cranz, k: 1860/62, e: 1864.) 1. Die 
Nonne und der Ritter. 2. Vor der Tir, 3. Es rauschet das Wasser. 4, Der 
Jager und sein Liebchen.. : 

Opus 29. Zwei Motetten fir fiinfstimmigen gemischten Chor a cappella 
(Simrock, k: vor 1860, e: 1864). 1. ,,Es ist das Heil uns kommen her.‘ 
2. Aus dem 51. Psalm (,,Schaffe in mir, Gott, ein rein’ Herz*‘‘), 


Opus 30. Geistliches Lied von Paul Flemming (,,LaB dich nur Tinie 
nicht dauren“) fiir vierstimmigen gemischten Chor mit Begleitung der Orgel 
oder des Pianoforte. (Simrock, k: 1856/57, e: 1864.) 
~ Opus 31, Drei Quartette fiir vier Solostimmen mit Pianoforte (Simrock, 
k: 1859/63, e: 1864). 1. Wechsellied zum Tanze. 2, Neckereien. 3. Der Gang 
zum Liebchen. 
Opus 32, Neun Lieder und Gesinge von A. v. Platen und G. F. 
Daumer, in Musik gesetzt fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. 
Zwei Hefte. (Rieter-Biedermann, k: 1863 und friiher, e: 1864). Heft I: 1. Wie 
raffit?’ ich mich auf in der Nacht. 2. Nicht mehr zu dir zu gehen beschlof 
ich. 3. Ich schleich’ umher. 4. Der Strom, der neben mir verrauschte. Heft II: 
, 5. Wehe, willst du mich wieder, drohende Fessel, umfangen? 6. Du sprichst, — 
s da8 ich mich tauschte. 7. Bitteres zu sagen, denkst du, 8. So stehn wir, 
- ich und meine Weide. 9. Wie bist du, meine K6nigin, : 
Opus 33, Fiinfzehn Romanzen aus L. Tiecks Erzahlung ,,Liebesgeschichte 
der schénen Magelone und des Grafen Peter von Provence‘ fiir eine Sing- 
-stimme mit Begleitung des Pianoforte. Fiinf Hefte. Julius Stockhausen zu- 
“seeignet, (Rieter-Biedermann, k: seit 1861, e: Heft 1—2 1805, Heft 3—5 1868.) 
_ Heft I: 1. Keinen hat es noch gereut, der das RoB bestiegen. 2, Traun! Bogen 
und Pfeil sind gut fiir den Feind. 3. Sind es Schmerzen, sind es Freuden, die 
_ durch meinen Busen ziehn? Heft II: 4. Liebe kam aus fernen Landen. 5. So willst 
du des Armen dich gnadig erbarmen? 6. Wie soll ich die Freude, die Wonne 
denn tragen? Heft III: 7. War es dir, dem diese Lippen bebten? 8. Wir miissen 
‘uns trennen, geliebtes Saitenspiel. 9. Ruhe, SiiBliebchen, im Schatten der griinen, 
dammernden Nacht. Heft IV: 10. Verzweiflung: So ténet denn, schdumende 
Wellen, 11. Wie schnell verschwindet so Licht als Glanz, 12. MuB8 es eine 
___ Trennung geben, die das treue Herz zerbricht? Heft V; 13, Sulima: Geliebter, 


v 
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wo zaudert dein irrender FuB? 14. Wie frisch und froh mein Sinn sich hebt. 
15. Treue Liebe dauert lange. 
Opus 34a. Quintett fiir Pianoforte, zwei Violinen, Viola me Violoncell. 
Ihrer KOnigl Hoheit der Frau Prinzessin Anna von Hessen zugeeignet. 
(Rieter-Biedermann, k: seit 1861, e: 1865.) a) Allegro non troppo. b) Andante, - 
un poco Adagio, c) Scherzo (Allegro). d) Finale (Poco sostenuto — ANeat? 
non troppo — Presto, non troppo). 
Opus 34b. Sonate fiir zwei Pianoforte (nach dem Quintett op. 34) 
(Rieter-Biedermann, k: 1864, e: 1872.) . 
Opus 35, Studien fiir Pianoforte: Variationen uber ein - Then von 
Paganini. Zwei Hefte (Rieter-Biedermann, 1866). 
Opus 36. (Zweites) Sextett in G-dur fiir zwei Violinen, zwei Bratschen 
und zwei Violoncelle (Simrock, k: 1863/64, e: 1866). a) Allegro non troppo 
— Un poco sostenuto. b) Scherzo (Allegro non troppo — Trio: Presto 
giocoso). c) Poco Adagio. d) Poco Allegro, ce! 
Opus 37. Drei geistliche Chore fiir Frauenstimmen ohne Beslonund rks 
(Rieter-Biedermann, k: 1859/63, e 1866).. 1. O bone Jesu, 2. Adoramus. 
3. Regina coeli. 
Opus 38. (Erste) Sonate in e-moll fiir Pianoforte und Violoncell. Hern Dr. 
Joseph Gansbacher zugeeignet. (Simrock, k: 1865, e: 1866.) a) Allegro 
non troppo. b) Allegretto quasi Menuetto. c) Allegro. 


Opus 39, Walzer fiir das Pianoforte zu vier Handen. Dr, Eduard eC ce 
lick zugeeignet. (Rieter-Biedermann, k: 1865, e: 1867.) 1. Tempo giusto — 
(H-dur), 2, E-dur, 3. Gis-moll. 4, Poco sostenuto (e-moll). 5. Grazioso E-dur), 
6. Vivace (Cis-dur). 7, Poco pit Andante (cis-moll). 8. B-dur. 9. D-moll. =e 
10. G-dur. 11, H-moll. 12, E-dur, 13. H-dur. 14, Gis-mioll. 15. As-dur, 16) @isessaem 
moll. | , | 

Opus 40. Trio fiir Pianoforte, Violine und Waldhorn (oder Bratsche oder ~ _ 
Violoncell) (Simrock, k: 1865, e: 1868). a) Andante. b) Scherzo (Allegro), 
c) Adagio mesto, d) Finale (Allegro con brio). : jig aaa 

Opus 41. Fiinf Lieder fiir vierstimmigen Mannerchor (Rieter-Biedermann,  __ 
k: vor 1860, e: 1867). 1. Ich schwing’ mein Horn, 2. Freiwillige her! 3.Ge- 
leit. 4. Marschieren, 5. Gebt acht! Bae 

Opus 42. Drei Gesange fiir sechsstimmigen Chor a Bean (Gane ee 


ae 


[Spina], k: vor 1860/61, e: 1868). 1. Abendstandchen. 2. Vineta. 3. Darthulas. Bi) , 





Grabgesang. } He 

Opus 43. Vier Gesange fiir eine Singstimme mit Begleitung des Didi ‘ 
forte (Rieter-Biedermann, k: 1857, e: 1868). 1. Von ewiger Liebe. 2. Die Maio 
nacht, 3..Ich schell’ mein Horn, 4. Das Lied vom Herrn von Falkenstein. a 
| Opus 44. Zwolf Lieder und Romanzen fiir Frauenchor a cappella odert Bye 
mit willktrlicher Begleitung des Pianoforte (Rieter- Biedermann, k: 1857/59, 


at 

"ty 

e: 1866). Heft I: 1. Minnelied, 2. Der Brautigam. 3. Barkarole 4. Fragens a a 
. Die Miillerin. 6. Die Nonne. Heft I]: 1—4. Vier Lieder aus dem Jung: ae 
ae 5. Die Braut, 6. Marznacht. Ny Se 
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‘Opus 45. Ein Deutsches Requiem nach Worten der Heiligen Schrift, fiir 
Soli, Chor und Orchester (Orgel ad libitum) (Rieter-Biedermann, k: 1857—66, 
e: 1868). I. Selig sind, die da Leid tragen. II. Denn alles Fleisch, es ist wie 
Gras. III. Herr, lehre mich doch, IV. Wie lieblich sind deine Wohnungen. 
_V. Ihr habt nun Traurigkeit. VI. Denn wir haben hier keine Bath ay Statt. 
VII. Selig sind die Toten. 

Opus 46. Vier Gesange fiir eine Sy tine mit Begleitung des’ Piano- 
forte (Simrock, k: seit 1864, e: 1868). 1. Die Kranze. 2. Magyarisch. 3. Die 
Schale der Vergessenheit. 4. An die Nachtigall, | 

Opus 47. Fiinf Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano- 
forte (Simrock, k: seit 1864, e: 1868). 1. Botschaft, 2. Liebesglut. 3. Sonntag. 
4, O liebliche Wangen. 5. Die Liebende schreibt. 3 

Opus 48. Sieben Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung dés Piano- 
forte (Simrock, k: seit 1864, e: 1868). 1. Der Gang zum Liebchen, 2. Der 
Uberlaufer, 3. Liebesklage des Madchens, 4. Gold iiberwiegt die Liebe. 5. Trost 
in Tranen. 6. Vergangen ist mir Glick und Heil. 7. Herbstgefiihl. 


~ Opus 49, Fiinf Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte 
(Simrock, k: seit 1864, e: 1868). 1. Am Sonntagmorgen. 2. An ein Veilchen. 
3. Sehnsucht. 4, Wiegenlied. 5. Abenddimmerung. 
. Opus 50. Rinaldo. Kantate von Goethe, fiir Tenorsolo, Mannerchor 
und Orchester (Simrock, k: 1863, e: 1869). 1. Orchestereinleitung (Allegro) 
und Chor ,,Zu dem Strande“. 2. Tenorsolo ,,Stelle her der gold’nen Tage Para- 
diese noch einmal‘‘ mit Chor ,,Sachte kommt!“ 3. Tenorsolo ,,Mit der Turtel- 
taube Locken“ und Chor ,,Nein! nicht langer ist zu sadumen!‘‘ 4, Chor ,,Zu- 
_ riick nur! zuritcke, durch giinstige Meere“. 5. Tenorsolo mit Chor ,,Zum zweiten 
_ Male seh’ ich erscheinen‘‘’. 6. Chor mit Tenorsolo ,,Schon sind sie erhéret“. 
7. SchluBchor: Auf-dem Meere (,,Segel schwellen!‘‘}. 


Opus 51. Zwei - Quartette fiir zwei Violinen, Bratsche und Violoncell. 
Seinem Freunde Dr. Theodor Billroth in Wien zugeeignet. (Simrock, k: seit 
- 1865, e: 1873.) No. I in c-moll, a) Allegro. b) Romanze (Poco adagio). c) Alle- 
gretto molto moderato a comodo (Trio: Un poco pit animato). d) Allegro. 
No. II in a-moll. a) Allegro non troppo, b) Andante moderato. c) Quasi 
Menuetto, moderato. (Seitensatz: Allegretto vivace.) d) Finale ATED EG non 
assai). 

Opus 52. Liebeslieder (Verse aus ,,Polydora‘‘ von Daumer). Walzer far 
das Pianoforte zu vier Handen und Gesang (vier Singstimmen) ad libitum 
(Simrock, k: 1869, e: 1869). 1. ,,Rede, Madchen, allzu liebes,““ 2. ,,Am Ge- 
 steine rauscht die Flut.‘ 3. ,,0 die Frauen,.o die Frauen, wie sie Wonne 
tauen!* 4, Wie des Abends schone Rote.‘‘ 5. ,,Die griine Hopfenranke.‘‘ 
6. ,,Ein kleiner hiibscher Vogel nahm den Flug.‘ 7. ,, Wohl schon bewandt war es 
_vorehe.“ 8. ,,.Wenn so lind dein Auge mir und so lieblich schauet.‘‘ 9, ,,Am 
Donaustrande, da steht ein Haus.“‘ 10. ,,O0 wie sanft die Quelle sich durch die 
Wiese windet.“ 11. ,,Nein, es ist nicht auszukommen mit den Leuten.“ 
12. ,,Schlosser auf!*‘ 13. ,,V6gelein durchrauscht die Luft.‘ 14. ,,Sieh, wie 
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ist die Welle klar.‘ 15. ,,Nachtigall, sie singt so schén.“ 15, ,,Ein dunkeler 
Schacht ist Liebe.“‘ 17. ,,Nicht wandle, mein Licht. pee - »Es par oe das Ge 
strauche, “ me 
Opus 52a. Walzer fir das Pianoforte zu vier Handen, nach den Liebes- 1" 
liedern op. 52 (Simrock, k: 1808/69, e: 1869). ve 
Opus 53. Rhapsodie aus Goethes ,,Harzreise im Winter te See ab : 
seits, wer ist’s?) fiir eine Altstimme, Mannerchor und Orchester Gisntockts 
1870). : 
Opus 54. Schicksalslied von Friedrich H6lderlin (,,Jhr wandelt eoben | p 
im Licht auf weichem Boden, selige Se fiir Chor und Orchester im : 
rock, k: 1868, e: 1871). aoe 
Opus 55. Triumphlied (,,Halleluja! Heil aa Preis, Ehre nd Krai sei 
Gott, unserm Herrn!) fiir achtstimmigen Chor und Orchester (Orgel ad libitum). 
Seiner Majestat dem Deutschen Kaiser Wilhelm I. SAriur eee mugecignet, 
(Simrock, k: 1870, e: 1872.) Beit pe 


Opus 56. Variationen iiber ein Thema von hovers Hasan in Be dur. a) fiir 
Orchester (Simrock, k: 1872, e: 1874); b) fir zwei Pianoforte Cine k: 187 
e+ 1873). 

Opus 57. Acht Lieder und Gesange von G. Fe Paine fiir eine Suede 
mit Begleitung des Pianoforte. Zwei Hefte. (Rieter-Biedermann, k: 1868/6 
eo; 1sfl) Hert heal sVor Ma Héhe werf’ ich den heiBen Blick, 
2. ,,Wenn du nur eeilen lachelst.“‘ 3, ,,Es traumte mir, ich sei dir teuer. 
. Wenn einmal die gequalte Seele ruht. Heft II: 5, In meiner Nachte Sehnen. 
6. ,,Strahlt zuweilen auch ein mildes Licht.‘ 7. ,,Die SCS die Per 
Perle.“ 8. ,,Unbewegte laue Luft.‘ Y 

Opus 58. Acht Lieder und Gesange fiir eine Singstimme mit Beglel 
des Pianoforte. Zwei Hefte. (Rieter-Biedermann, k: 1868—70, e: 1871.) 
Heft I: 1. Blinde Kuh. 2, Wahrend des Regens. 3. Die Spréde. 4, O komme, 
holde Sommernacht! — Heft II: 5. Schwermut. 6. In der Gasse. ay Voriibe 
8. Serenade. Pees 

Opus 59. Acht Lieder und Gesinge fiir eine Sinestimene anit. Beg 
des Pianoforte. Zwei Heite. (Rieter-Biedermann, k: 1871—73, a ) 
Heft I: 1. Damm’rung senkte sich von oben. 2, Auf dem See. 3. 
lied. 4. Nachklang. — Heft II: 5, Agnes. 6, Eine gute, gute Nacht ies 
mir zu sagen. 7. Mein wundes Herz yertey nach uae pen 8 : be 
blaues Auge halt so still. 25 

Opus 60. (Drittes) Quartett in c-moll fiir” Pinson Vieine Br 
und Violoncell. (Simrock, k: 1859—75, e: 1875.) a) Allegro non 
b) Scherzo (Allegro). c) Andante. d) Finale (Allegro comodo). ete 

Opus 61. Vier Duette fiir Sopran und Alt mit Begleitung des Pi rt 
(Simrock, k und e: 1874.) 1. Die Schwestern. 2. Kea pal 
nomen. 4. Die Boten der Liebe. a 

Opus 62. Sieben Lieder fiir gemischten. Chor a cappella’ (Sim 
k und e: 1874.) 1, Rosmarin, 2. Von alten Liebesliedern. 3, Waldesna 
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_ 4, Dein Herzlein mild. 5. All’ meine fee. 6. Es geht ein Wehen. 
_ 7. Vergangen ist mir Gliick und Heil. 


Opus 63. Neun Lieder und Gesinge fiir eine Singstimme mit Begleitung 
des Pianoforte. Zwei Hefte. (Peters, k: seit 1873, e: 1874.) Heft I: 1, Frith- 
lingstrost. 2. Erinnerung. 3. An ein Bild. 4. Andie Tauben. HeftII: 5. Junge 


Lieder, I. 6. Junge Lieder, II, 7. Heimweh, I. 8. Heimweh, IJ. 9. Heim- 
peweh, Til. 


Opus 64. Drei Quartette fiir vier Solostimmen mit Pianoforte. (Peters, 


__k: seit 1862, e: 1874.) 1. An die Heimat. 2. Der Abend, 3, Fragen. 


Opus 65. Neue Liebeslieder. Walzer ftir vier Singstimmen und Piano- 


forte zu vier Handen. Verse nach tiirkischen, persischen, lettisch-litauischen, ° 


russisch-polnischen, sizilianischen, spanischen, malaiischen, serbischen Volks- 
poesien. (Simrock, k: 1874, e: 1875.) 1. ,,Verzicht’, o Herz, auf Rettung.“ 


_ 2, ,,Finstere Schatten der Nacht.“ 3, ,An jeder Hand die Finger hatt’ ich 
_bedeckt mit Ringen.““ 4. ,.Jhr schwarzen Augen, ihr diirft nur winken,‘ 


5. , Wahre, wahre deinen Sohn, Nachbarin, vor Wehe. 6, ,,Rosen_ steckt 


mir an die Mutter.“ 7. ,,Vom Gebirge Well’ auf Well’, 8. ,,.Weiche Graser 


im Revier.“ 9. ,,Nagen am Herzen fiihl’ ich ein Gift mir,“ 10. ,,Ich kose 


siB mit der und der.“ 11. ,,Alles, alles in den Wind sagst du mir, du 


_ Schmeichler.“* 12. , Schwarzer Wald, dein Schatten ist so dister!‘‘ 13. ,,Nein, 


Geliebter, setze dich mir so nahe nicht!“ 14. ,,.Flammenauge, dunkles: Haar.‘ 


15. Zum Schlu8: ,,Nun, ihr Musen, genug!‘‘ (Goethe.) 


Opus 65a. Walzer fiir Pianoforte zu vier Handen, nach den Neuen Liebes- 


 lieder-Walzern op. 65. (Simrock, e: 1877.) 


Opus 66. Fiinf Duette fiir Sopran und Alt mit Begleitung des Piano- 


forte. (Simrock k: seit 1874, e: 1875.) 1, Klinge, I, 2. Klinge, HW. 3, Am 


6 Strande, 4. Jagerlied, 5. Hat’ du dich.“ 


Opus 67. (Drittes) Quartett in B-dur fir zwei rae Bratsche und 
Violoncell, Seinem Freunde Professor Th. W. Engelmann in Utrecht zu- 
geeignet. (Simrock, k: 1875 [?], e: 1876.) a) Vivace. b) Andante. c) Agi- / 
tato (Allegro non troppo). d) Poco Allegretto con Variazioni-Doppio Movi- 


_ mento. 


Opus 68. Erste Symphonie in c-moll fiir groBes Orchester. (Simrock, 


ye k: 1854—76, e: 1877.) a) Un poco sostenuto — Allegro, b) Andante soste- . 
_ nuto. c) Un poco Allegretto e grazioso. d) Finale (Adagio — Pit Andante 


— Allegro ma non troppo e con brio). 
Opus 69. Neun Gesange fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano- 


forte. Zwei Hefte. (Simrock, k: 1876, e: 1877.) Heft I: 1. Klage. 2. Klage. 
_ 3, Abschied. 4, Des Liebsten Schwur. 5. Tambourliedchen. — Heft II: 6. Vom 
_ Strande. 7. Uber die See, 8. Salome. 9, Madchenfluch, — 


| Opus 70, Vier Gesange fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano- 


z forte. (Simrock, k: 1876, e: 1877.) 1. Im Garten am pp ee agatiacs 2. Lerchen- | 


gesang. 3. Serenade, 4, Abendregen. 
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Opus 71. Fiinf Gesadnge fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pinna a 
forte. (Simrock, k: 1876, e: ie 1. Es liebt sich so lieblich im Lenze. B 
2. An den Mond. 3, Geheimnis. »Willst du, daB ich geh?“. 5. Minnelied. — 

Opus 72. Fiinf Gesange fiir ee Singstimme mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: 1876, e: 1877.) 1, Alte Liebe. 2. Sommerfaden. 3.0 
kithler Wald. 4. Verzagen. 5. Uniiberwindlich. al 

Opus 73. Zweite Symphonie in D-dur fiir groBes Orchester. (Simrock, 
k: 1877, e: 1878.) a) Allegro non troppo. b) Adagio non troppo. 3 Alte 
gretto grazioso quasi Andantino. d) Allegro con spirito. 

: Opus 74. Zwei Motetten fiir gemischten Chor a cappella. (ithe: es 
' 1877, e: 1879.) 1. ,,Warum ist das Licht gegeben den Mine ‘Sie on 
Ficiend: reiB’ die Houmel auf.‘ * 

Opus 75. Vier Balladen und Romanzen fir zwei Singstimmen mit Piano- 
forte. Seinem Freunde Julius Allgeyer zugeeignet. (Simrock, k: seit 1876, Bs 
e: 1878.) 1. Edward, 2. Guter Rat. 3.,,So laB uns wandern.“ 4. Wal- 
purgisnacht. . a ace 

Opus 76. Klavierstiicke., Zwei Heite, (Simrock, k: seit 1877, e: 1879.) 
Heft I: 1. Capriccio (fis-moll, Un poco agitato). 2. Capriccio (h-moll, Alle- ; 
gretto non troppo). 3. Intermezzo (As-dur, Grazioso), 4. Intermezzo (B-dur, i 
Allegretto grazioso). — Heft II: 5. Capriccio (cis-moll, Agitato, ma non troppo ’ 
presto). 6. Intermezzo (A-dur, Andante con moto), 7. Intermezzo (a-moll, ie 
Moderato semplice). 8. Capriccio (C-dur, Grazioso ed un poco vivace). 4 


Opus 77. Konzert in D-dur fiir die Violine mit Begleitung des Oichesters 








Joseph Joachim zugeeignet. (Simrock, k: seit 1877, e: 1879.) a) Allegro 
non troppo. 6. Adagio, c) Allegro giocoso, ma non troppo vivace. 
Opus 78. (Erste) Sonate in G-dur fiir Pianoforte und Violine. (Simrock, 4 
k: 1878, e: 1880.) a) Vivace non troppo. b) Adagio, c) Allegro molto moderato. 
Opus 79. Zwei Rhapsodien fiir das Pianoforte. Frau Elisabeth von Her- — 
zogenberg zugeeignet. (Simrock, k: seit 1878, e: 1880.) 1. Agitato (h-moll). | 
2. Molto passionato, ma non troppo allegro (g-moll). ih : 
Opus 80, Akademische Festouvertiire in c-moll fiir Orchester. (Simrock pe 
k: 1880, e: 1881.) pest 
Opus 81. Tragische Ouvertiire in d-moll fir Orchester. Gimrock k: 1880, <a) 
e: 1881.) 


fir Chor und Orchester (Harfe ad libitum). Frau Hofrat Henriette Feuerba 
zugeeignet, (Peters, k: 1880, e: 1881.) 


Opus 83. ee Konzert in B-dur fiir Pianoforte mit Begleitung d des 


rock, k: at 1878, e: 1882.) a) Allegro non troppo. b) Allegro appessonat, a 
c) Andante d) Allegretto grazioso. oa 

Opus 84. Fiinf Romanzen und Lieder fiir eine oder zwei Stimmen: mit 2 
ieee ne Pianoforte, Ro eee k: seit 1877, €: Pers : 
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Opus 85. Sechs Lieder fiir einé Singstimme mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: seit 1873, e: 1882.) 1. Sommerabend. 2. Mondenschein. 
3. Madchenlied. 4. Ade! 5, Frithlingslied. 6. In Waldeseinsamkeit. 

Opus 86. Sechs Lieder fiir eine tiefere Stimme mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: seit 1873, e: 1882.) 1. Therese. 2. Feldeinsamkeit. 
3. Nachtwandler. 4. Uber die Heide. 5, Versunken. 6, Todessehnen. 


Opus 87. (Zweites) Trio in C-dur fiir Pianoforte, Violine und Violoncell. 
(Simrock, k: seit 1880, e: 1883.) a) Allegro. b) Andante con moto (Thema 
mit Variationen). c) Scherzo (Presto). d) Finale (Allegro giocoso). 

Opus 88. (Erstes) Quintett in F-dur fiir zwei Violinen, zwei Bratschen 
und Violoncell. (Simrock, k: 1881, e: 1883.) a) Allegro non troppo ma 
con brio. b bis c) Grave ed appassionato — Allegretto vivace — Tempo 
primo. d) Finale (Allegro energico). 

Opus 89. Gesang der Parzen (,,Es fiirchte die Gdtter das Menschen- 
geschlecht!“‘) von W. v. Goethe, fiir sechsstimmigen Chor und Orchester. © 
Seiner Hoheit dem Herzog Georg von Sachsen-Meiningen ehrerbietigst zu- 
geeignet. (Simrock, k: 1882, e: 1883.) 

Opus 90. Dritte Symphonie in F-dur fiir groBes Orchester. (Simrock, 
_k: 1883, e: 1884.) a) Allegro con brio. b) Andante. c) Poco Allegretto. 
d) Allegro. 

Opus 91. Zwei Gesange fiir eine Altstimme mit Bratsche und Pianoforte. 
(Simrock, k: seit 1863, e: 1884.) 1. Gestillte Sehnsucht. 2, Geistliches 
Wiegenlied. 

Opus 92. Vier Quartette fiir Sopran, Alt, Tenor und BaB mit Pianoforte. 
(Simrock, k: 1882, e: 1884.) 1.O schéne Nacht. 2. Spatherbst. 3. Abend- 
lied. 4, Warum? , 

_ Opus 93a. Sechs Lieder und Romanzen fiir vierstimmigen gemischten Chor 
a cappella. (Simrock, k: 1882, e: 1884.) 1, Der bucklichte Fiedler. 2. Das 
Madchen. 3. O siifer Mai. 4. Fahr wohl! 5. Der Falke. 6. Beherzigung. 


Opus 93b. Tafellied (Dank der Damen) fiir sechsstimmigen gemischten Chor 
und Pianoforte. Den Freunden in Krefeld zum 28. Januar 1885. (Simrock, . 
k: 1884, e: 1885.) 

Opus 94. Fiinf Lieder fiir eine tiefe Stimme mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: z. T. vor 1880, e: 1884.) 1. Mit vierzig Jahren. 2. ,,Steig 
auf, geliebter Schatten.“ 3. Mein Herz ist schwer, 4. Sapphische Ode. 5. Kein 
Haus, keine Heimat. 

Opus 95. Sieben Lieder fiir eine Semone mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: z. T. vor 1880, e: 1884.) 1. Das Madchen, 2. Bei dir 
sind meine Gedanken. 3. Beim Abschied, 4. Der Jager. 5. Vorschneller 
Schwur. 6, Madchenlied, 7. Schén war, was ich dir weihte. 

Opus 96. Vier Lieder*fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. 
(Simrock, k: z. T. vor 1881, e: 1886.) 1. Der Tod, das ist die kiihle Nacht. 
2. Wir wandelten, wir zwei zusammen. 3. Es schauen die Blumen lle. 
4. Meerfahrt. 
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Opus 97. Sechs Lieder fiir cine Singstimme mit Begleitung des Piano- 
forte. (Simrock, k: z. T. vor 1880, e: 1886.) 1. Nachtigall. 2. Auf dem = 
Schiffe. 3. Entfiihrung. 4. Dort in den Weiden steht ein Haus. 5. Komm’ Lo. 
bald! 6. Trennung. | ee atti 

Opus 98. Vierte Symphonie in e- moll. fiir tC otenee Orchester. (Simrock, 
k: 1884/85, e: 1886.) a) Allegro non troppo. b) Andante moderato, c) ae ay 
legro giocoso. d) Allegro energico e passionato (Passacaglia). 

Opus 99. (Zweite) Sonate in F-dur fiir Violoncell und Pianoforte. (Sim- mh 
rock, k: 1886, e: 1886.) a) Allegro vivace. 6, Adagio affettuoso, ¢) ATes A08 
gro passionato. d) Allegro molto. Spar 

Opus 100. (Zweite) Sonate in A-dur fir Violine we Pianoforte. Sitis 4% 
rock, k: 1886, e: 1887.) a) Allegro amabile. b) Andante tranquillo. c¢) Vi- 
vace. d) Allegretto grazioso (quasi Andante). Li 

Opus 101. (Drittes) Trio in c-moll fir Pianotortes ‘Violine. fine Violon- el 
cell. (Simrock, k: seit 1880, e: 1887.) a) Allegro energico., b) Sue ot 
(Presto non assai). c) Andante,grazioso. d) Allegro molto, oie 

Opus 102. Konzert fir Vigline und Violoncell (sog. Doppelkonzert) “init yee 
Begleitung des Orchesters. (Simrock, k: 1887, €: 1888.) a) Allegro. b) Bee 
dante. c) Vivace non troppo. a 

Opus 103, Zigeunerlieder fir vier Singstimmen mit Begleitung des Piatti eae 
forte. [Acht davon fiir einzelne Singstimme arrangiert.] (Simrock, k: 1887, 
e: 1888.) 1. ,,He, Zigeuner, greife in die Saiten ein‘ 2 |;Hlochpetumate sa” 
Rimaflut.“ 3, ,,WiBt ihr, wann mein Kindchen am allerschénsten ist? 
4, Lieber Gott, du weiBt, wie oft bereut ich hab.“ 5. ,,Brauner Bursche fithrt Bat 
zum Tanze. 6. ,,Rdslein dreie in der Reihe blith’n so rot. 7. ,Kommt 
dir manchmal in den Sinn.“ 8. ,,Horch, der Wind klagt in den Zweigen 
traurig sacht.“ 9. ,,Weit und breit schaut niemand mich an.“ 10. ,,Mond — 
verhiillt sein Angesicht.“ 11. ,,Rote Abendwolken zieh’n am Firmament.‘ 

Opus 104, Finf Gesinge fiir gemischten Chor a cappella. (Simrock, 
k: 1888 und friiher, e: 1889.) 1. Nachtwache, I. 2. Nachtwache, II. Be pate: ‘i 
tes Glick, 4. Verlorene Jugend, 5. Im Herbst: es 

Opus 105, Fiinf Lieder fiir eine tiefere Stimme mit Be des pianos ae 
forte. (Simrock, k: Ende der achtziger Jahre, e: 1889.) 1, ,,Wie Melodien — 
zieht es.“ 2. Immer leiser wird mein Schlummer, ~S Klage. 4, Auf dem 
Kirchhofe. 5. Verrat, ate 

Opus 106. Fiinf Lieder. fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano 
forte. (Simrock, k: Ende der achtziger Jahre, e: 1889.) 1, Standchen. 2. Aut | 
dem See. 3. Es hing der Reif im Lindenbaum. 4, Meine Lieder, 5, Ein Wanderen, vi 


) Opus 107. Fiint. Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano- NN 
forte. (Simrock, k: Ende der achtziger Jahre, e: 1889.) 1. An die Stolze. 
2. Salamander. 3, Das Madchen spricht. 4. Maledhataoher: 5. Madchenlied. 
Opus 108, (Dritte) Sonate in d-moll fiir Violine und Pianoforte. Seinem — fs 
Freunde Hans von Biilow zugeeignet. (Simrock, k: 1887, e: 1889.) a) Alcan an 
b) Adagio. c) Un poco presto e con sentimento. d) Presto Bae Baek 
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Opus 109. Fest- und Gedenkspriiche fiir achtstimmigen gemischten Chor 
a cappella. Seiner Magnifizenz dem Herrn Biirgermeister Dr. Carl Petersen 
in Hamburg verehrungsvoll zugeeignet. (Simrock, k: 1889, e: 1890.) 1. ,,Un- 
sere Vater hofften auf dich.‘‘ 2. ,,.Wenn ein starker CeWapna le semen Palast 
bewahret. 3. ,,Wo ist ein so ertlich Volk.‘ 

Opus 110. Drei Motetten fiir vier- und achtstimmigen Chor’ a sanpelts 
(Simrock, k: 1889, e: 1890.) 1.,,[ch aber bin elend, und mir ist wehe.“‘ 
2. ,Ach, arme Welt, du triigest mich.‘‘ 3, ,,.Wenn wir in héchsten Néten sein.‘ 
: Opus 111. (Zweites) Quintett fiir zwei Violinen, zwei Bratschen und 
Violoncell. (Simrock, k: 1890, e: 1891.) a) Allegro non troppo, ma con brio. 
__b) Adagio. c) Un poco Allegretto. d) Vivace ma non troppo presto. 


- Opus 112, Sechs Quartette fiir Sopran, Alt, Tenor und BaB mit Piano- 
forte. (Peters, k: 1890, e: 1891.) 1. Sehnsucht. 2, Nachtens. 3—6, Vier Zi- 
geunerlieder. (3. Pein) strahlt so helle und klar,‘‘ 4. ,,Rote Rosenknospen 
kiinden schon des Lenzes Triebe.‘‘ 5. ,,Brennessel steht am Wegesrand.‘) 

Opus 113. Dreizehn Kanons fiir Frauenstimmen. (Peters, k: 1890, [1856], 
e: 1891.) 1. ,,G6ttlicher Morpheus.‘* 2, ,,Grausam erweiset sich Amor an. mir!‘ 
3. Die Nachtigall (,,Sitzt a sch6n’s Vogerl auf?’m Dannabaum“‘). 4. Wiegenlied 
(,,ochlaf’, Kindlein, schlaf’!‘‘). 5. Der Mann (,,Wille, wille will, der Mann ist 
kommen“). 6. ,,Solange Schonheit wird besteh’n.‘‘ 7. ,,Wenn die Klange nah’n 
und fliehen.“‘ 8. Ein’ Gems auf dem Stein.“ 9, ,An’s Auge des Liebsten fest 
mit Blicken dich ansauge.‘‘ 10, Nachtwache, I .(,,Leise Tone der Brust‘‘), 
11. ,,I[ch weif8 nicht, was im Hain die Taube girret?‘* 12. ,,.Wenn Kummer 
hatte zu t6ten Macht.“ 13. ,,Einformig ist der Liebe Gram,“ 

_ Opus 114. Trio in a-moll fiir Pianoforte, Klarinette (oder Bratsche) und 
Violoncell (Simrock, k: 1891, e: 1892.) a) Allegro. b) Adagio. c) Andan- 
tino grazioso. d) Allegro. 

Opus 115. Quintett fiir Klarinette (oder Bratsche), zwei Violinen, Bratsche 
‘und Violoncell. (Simrock, k: 1891, e: 1892.) a) Allegro. b) Adagio. c) An- 
dantino. d) Presto non assai, ma con sentimento. e) Con moto — un poco 
meno mosso, : | 
Opus 116, Fantasien fiir Pianoforte. Zwei Hefte. (Simrock, k: 1892 und 
- frither, e: 1892.) I. Heft: 1, Capriccio (d-moll, Presto energico). 2. Inter- 


mezzo (a-moll, Andante). 3. Capriccio (g-moll, Allegro passionato). — Heft 11. 


4, Intermezzo (E-dur, Adagio). 5, Intermezzo (e-moll, Andante con grazia 
ed intimissimo sentimento). 6. Intermezzo (E-dur, Andantino teneramente), 


| 7, Capriccio (d-moll, Allegro agitato). 


} Opus 117.. Drei Intermezzi fiir Pianoforte. (Simrock, k und e: 1892.) 
1. Es-dur (,,Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!“, Andante mo- 
-derato). 2. B-moll (Andante non WeRBe e con molto espressione), 3. Cis- 
moll (Andante con moto). 

Opus 118. Klavierstiicke. (Simrock, k und e: 1893.) 1. Intermezzo (a-moll, 
Allegro non assai, ma molto appassionato), 2. Intermezzo (A-dur, Andante 


=, 
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teneramente). 3. Ballade (g-moll, Allegro energico), 4. Intermezzo (f-moll, 
Allegretto un poco agitato). 5. pomanes (F-dur, Andante). 6. Intermezzo 
(es-moll, Andante, largo e mesto). 


Opus 119. Klavierstiicke. (Simrock, k und e: 1893), 1. Intermezzo (h- | 


moll, Adagio), 2. Intermezzo (e-moll, Andantino un poco agitato). 3. Inter- 


mezzo (C-dur, Grazioso e giocoso). 4, Rhapsodie (Es-dur, Allegro risoluto), 


Opus 120. Zwei Sonaten fiir Klarinette (oder Bratsche) und Pianoforte. 
(Simrock, k: 1894, e: 1895.) Nr. I. a) Allegro appassionato. b) Sostenuto 
ed espressivo. c) Andante un poco Adagio. d) Allegretto grazioso. e) Vivace. 
Nr. II. a) Allegro amabile, b) Allegro ee c) Sostenuto. d) An- 
dante con moto. e) Allegro. 


Opus 121. Vier ernste Gesange fiir eine pafseanne mit Begtetung des. <7 


Pianoforte. Max Klinger zugeeignet. (Simrock, k und e: 1896.) -1. ,,Denn 


es gehet dem Menschen wie dem Vieh.“ an jich wandte mich und sahe an 
alle, die Unrecht leiden unter der Sonne.‘‘ 3. ,,O0 Tod, wie bitter bist du. it, : 


4. ,.Wenn ich mit Menschen- und mit Engelszungen redete.‘ 


Opus 122, Elf Choralvorspiele fiir die Orgel. Zwei Hefte. Nachweteeeried : 


Werk. (Simrock, k: 1896 und frither, e: 1902.) Heft I: 1. Mein Jesu, der du 
mich zum Lustspiel ewiglich dir hast erwahlet. 2. Herzliebster Jesu, was hast 


du verbrochen. 3. O Welt, ich muB dich lassen, I. 4. Herzlich tut mich er- oF 


freuen die schéne Sommerzeit. Heft II: 5. Schmiicke dich, o liebe Seele. 
6. O wie selig seid ihr doch, ihr Frommen. 7. O Gott, du frommer Gott. 


8. Es ist ein Ros’ entsprungen. 9, Herzlich tut'mich verlangen, I. 10. Herzlich — 


tut mich verlangen, II. 11. O Welt, ich mu6 dich lassen, H. _ 


Werke ohne Opuszahl 


Vierzehn Volks-Kinderlieder mit hinzugefiigter Klavierbegleitung. “Den 


Kindern Robert und Clara Schumanns gewidmet. (Rieter- Biedermann, e: 


1858). 1. Dornréschen. 2. Die Nachtigall. 3. Die Henne, 4, Sandmannchen. 
5. Der Mann. 6. Heiderdslein. 7, Das Schlaraffenland. 8. a), b) Beim — 
Ritt auf dem Knie. 9. Der Jager in dem Walde, 10. Das Madchen und — 
der Hasel. 11. Wiegenlied. 12. Weihnachten. 13. Marienwiirmchen. 14, Dem ape 


Schutzengel. 


Vierzehn deutsche Volkslieder fiir vierstimmigen Chor gesetzt. Der Wiener ma. 
Singakademie gewidmet. (Rieter-Biedermann, e: 1864.) 1. Von edler Art. 
2. Mit Lust tat ich ausreiten. 3, Bei nachtlicher Weil. 4, Vom heiligen 
Martyrer Emmerano, Bischoffen zu Regensburg, 5. Taublein weiB. 6. Ach — 
lieber Herre Jesu Christ’, 7, Sankt Raphael, 8. In stiller Nacht. 9, Ab- 


schiedslied (,,I[ch fahr’ dahin, wenn es muf sein“). 10. Der tote Knabe, 

11. Die Wollust in den Mayen. 12. Morgengesang (,,Wach’ auf, mein Kind‘), 

13, Schnitter Tod. 14, Der englische Jager (,,Es wollt? gut Jager jagen“‘). 
Fuge in as-moll fiir Orgel. (Simrock, e: 1864.) 
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__ Mondnacht von Ejchendorff (,,Es war, als hatt’ der ‘Himmel‘‘) fiir eine 
Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. (In der Sammlung ,,Albumblatter‘ 
(Gottingen, G. H. Wigand) 1854, dann Raabe & Plothow, e: 1872.) 


Ungarische Tanze fiir das Pianoforte zu vier Handen gesetzt. Vier Hefte. 
(Simrock, Heft I und II Marz e: 1869, Heft II] und IV e: 1880.) *Auch fiir 
Orchester gesetzt. Heft I: 1. G-moll (Allegro molto), 2. D-moll (Allegro non 
assai). 3. F-dur (Allegretto). 4. F-moll (Poco sostenuto). 5. Fis-moll (Allegro). 
— Heft II: 6. Des-dur (Vivace). 7. A-dur (Allegretto), 8. A+moll (Presto). 
9. E-moll (Allegro non troppo). 10. E-dur (Presto). — Heft III: 11. A-moll 
(Poco Andante). 12. Bi (Presto). 13. D-dur (Andantino grazioso). 14. D-moll 
(Un poco Andante). B-dur (Allegretto grazioso). 16, F-moll (Con moto). 
— Heft IV: 17. :Fis- aot (Andantino). 18. D-dur (Molto vivace). 19. H-moll 
(Allegretto). 20. E-moll (Poco Allegretto), 21. E-moll (Vivace). 


. Choralvorspiel und Fuge tiber ,,O Traurigkeit, o Herzeleid“ fiir Orgel. 
(Beilage zum 13. Jahrgang [1881] dee areas Wochenblattes‘‘, Mast 
Deutsche Brahms-Gesellschaft.) Dies 


Einundfiinfzig Ubungen fir das Pianoforte. Zwei Hefte. (Simrock, 
e: 1893.) | 


Deutsche Volkslieder mit Klavierbegleitung. Sieben Hefte. [Heit I—VI 
fiir eine Stimme, Heft VII fiir Vorsanger und kleinen Chor.] (Simrock, e: 1894.) 
HeftI: 1. Sagt mir, o schOnste Schaf’rin mein. 2, Erlaube mir, fein’s Madchen. 
3. Gar lieblich hat sich gesellet. 4. Guten Abend. 5. Die Sonne scheint nicht mehr. 
6. Da unten im Tale. 7, Gunhilde lebt’ gar stille und fromm. Heft II: 8, Ach, 
englische Schaferin. 9. Es ‘war eine schone Jitdin. 10. Es ritt ein Ritter wohl durch 
das Ried. 11. Jungfraulein, soll ich mit euch gehn, 12. Feinsliebchen, du sollst 
nicht barfu8 gehn. 13. Wach’ auf, mein Hort, 14. Maria ging aus wandern. 
Heft III: 15. Schwesterlein, Schwesterlein, wann gehn wir nach Haus? 16. Wach’ 
auf, mein’ Herzensschone. 17. Ach Gott, wie weh tut scheiden. 18. So wiinsch’ ich 
ihr ein’ gute Nacht. 19. Nur ein Gesicht auf Erden lebt. 20. Schonster Schatz, mein 
Engel. 21. Es ging ein Maidlein zarte. Heft IV: 22. Wo gehst du hin, du Stolze? 
23. Der Reiter spreitet seinen Mantel aus. 24, Mir ist ein schén’s braun’s Maide- 
lein. 25. Mein Madel hat einen Rosenmund. 26. Ach, kénnt’ ich diesen Abend 
noch einmal freien gehen. 27. Ich stand auf hohem Berge. 28. Es reit’ ein Herr 
und auch sein ‘Knecht. Heft V: 29. Es war ein Markgraf iiber’m Rhein. 30. AIP 
mein’ Gedanken, die ich hab’, die sind bei dir. 31. Dort in den Weiden. 
32. So will ich frisch und frohlich sein. 33. Och Mod’r, ich well en Ding han! 
34. We kumm?’ ich dann de Pooz erenn. 35. Soll sich der Mond. Heft VI: 36. Es 
wohnet ein Fiedler. 37. Du mein einzig Licht. 38. Des Abends kann ich nicht 
schlafen gehn. 39; Schéner Augen, schéne Strahlen.~ 40. Ich wei® mir’n Maid- 
tein. 41. Es steht ein’ Lind’ in jenem Tal. 42. In, stiller Nacht. Heft. VII: 43. Es 
stunden drei Rosen auf einem Zweig. 44. Dem Himmel will ich klagen. 45. Es saB 
ein schneeweiB’ Vogelein. 46. Es war einmal ein Zimmergesell. 47, Es. ging 
sich uns’re Fraue. 48. Nachtigall, sag’, 49. Verstohlen geht der Mond auf, 
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Scherzo (Sonatensatz) in enol fiir Molin und Pianoforte, Aus 
Schumann und Dietrich 1853 fiir Joseph Joachim konnce a Sonate, — 
dem NachlaB; Deutsche Brahms-Gesellschaft, e: 1906.) pe 

Regenlied (,,Regentropfen aus den Baumen fallené von Clau 
Fassung; die erste vgl. op. 59 No. 3). (Aus dem NachlaB Deutse 
Gesellschaft.) © Coe 

Zwei Volkslieder fiir Sopran, Alt, Tenor und Ba _gesetzt. 1M 


ae Lieder fir Sanit: Alt, Tenor ve BaB fer op. 4} 
und 6. 1. Die Miillerin (Chamisso). 2. Die Nonne (Uhland), 
Drei Ratselkanons. 1. Tone, lindernder Klang (fir Sopran, . 
Tenor und BaB), 2. Mir lachelt kein Frithling (fiir vier Frau 
men). 3. Wann hort der Himmel auf zu strafen ee ay 
und Alt), c 
Zwei Kanons fiir vier Frauenstimmen a cappella (Studien 
113, No. 2 und 1). 1, Grausam erweiset sich Amor an mir. — 
licher Morpheus! on Sa 
Kanon fiir Sopran, Alt, Tenor und BaB: neu eanch’ muh 
der Erde Schmelz und des Himmels Azur“ (Rickert). ae 


‘Bearbeitungen usw. Pat) 


conne von i S. Bach: fiir die linke Hand allein. | Rc 
Gavotte (A-dur) aus Glucks ,,I[phigenie in “Aulis“, fir - Pit 
und Frau Clara Schumann zugeeignet. (Senff, e: 1871.) BH 
Schumanns Klavierquartett op. 47, ATaNS IEE fiir Klavier. ; 
(Firstner.) pas 
Ouvertiire zu Shakespeares eance IV von Joseph Joach 
Klaviere gesetzt. (Aus dem NachlaB; Simrock.) _ ae 
Zwei Kadenzen zu Beethovens Klavierkonzert i in Gedur,, (Aus d 
laB; Deutsche Brahms-Gesellschaft.) 
Ellens zweiter Gesang aus Walter Scotts ‘Frulein von See‘ 
No. 2), fiir Sopransolo, Frauenchor und Blasinstrumente eat 
NachlaB; Deutsche Brahms- Gesellschaft.) hy ae 
Bearbeitungen von Schuberts ,,Gruppe aus dem Fava a 
Kronos“ fiir einstimmigen Mannerchor mit Orchester (ungedruckter 


Beteiligung an der Herausgabe Alterer Meistery 


Francois Couperin, Klavierwerke (Chrysanders ,,Denkmaler. der 1 | 
Bd. II, Bergedorf 1871; Neudruck London 1888, ete & oy Mi 

Handel Kansiermletes (Leipzig, Ed. Peters.) 

Handel, Cee uee ey Bd. 32 (Kammermusik fir sng). 
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Phil. Em. Bach (Sonaten fiir Klavier und Violine; Leipzig, Rieter-Bieder- 
mann). 7 
‘Mozart, Gesatitaneabe: Serie 24 (Revision des Requiems). 
Schubert, Gesamtausgabe, Serie 71 Syn nOn en Rlavicrstacke aus dem 
~ NachlaB). 
Schumann, Gesamtausgabe, Serie 14 Sepp an erenandy 
. _ Chopin, whee gran 


~Jugendwerke 
mit Ausnahme von * nicht verdffentlicht bzw. verloren. 


‘Souvenir. de la Russie, Transcriptions en forme de Fantaisie sur les 
Airs russes et bohémiens, composées pour le piano a quatre mains (unter 
dem Pseudonym G. W. Marks, fiir August Cranz, Hamburg). | 
| Fantasie tiber einen beliebten Walzer fiir Pianoforte (gespielt i in Ham- 

burg, 14, April 1849). ? 
- Duett fiir Klavier und Violoncello (unter dem Pseudonym Karl Wiirth, 
Trio fiir Klavier und Streichinstrumente Nee in Hamburg, 5, Juli vil 
Messe in Kanonform (in Briefen an Joachim 1856 erwahnt). 
~Satze aus Klaviersonaten, Lieder, Sonate fiir Klavier und Violine, Streich- 
_ quartette, Volkslieder fiir Méannerchor u.~a. 
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Opus 
Opus 


Opus 


Opus 


Opus 
_ Opus 
Opus 
Opus 
Opus 
Opus 


Opus 


Opus 


Opus 
Opus 


Opus 


Opus 


Opus 
Opus 
Opus 
Opus 


Opus 


13 


15 


34b 
36 
39 
42 


44 


45 


50 


51 
ep 


53 


54 


Anhang 


BRAHMS’ BEARBEITUNGEN 


Original: 


Erste Serenade fiir groBes Orchester 


Ave Maria fiir weibl, Chor mit Or- 
chester- oder Orgelbegleitung . 

Begrabnisgesang fiir Chor und Blas- 
instrumente 
Erstes Klavierkonzert (d-moll) mit 
Orchester 


fe see Lie Sah re Plies RAS eta oe el te) nek Ste ORR DAS. 


oii c Mevh fe: tees la: Git adem 0 bret nen will se iit ta 0G | bene ee 


Zweite Serenade 


fiir kleines Or- 
chester 


Gesange fir Frauenchor mit zwei 
Hornern und Harfe 


Erstes Streichsextett (B-dur). . . 


Erstes Klavierquartett (g-moll) . . 
Zweites Klavierquartett (A-dur) . . } 
Zwei Motetten fiir fiinistimm. gem. 
Chor a cappella 
Sonate fiir zwei Klaviere (f-moll) . . 
Zweites Streichsextett (G-dur). . . 
Walzer fiir Klavier zu vier Handen . 
Drei Gesange fiir sechsstimm. Chor 
ACAPPEMA Pie sit see ates vor een ie 
Lieder und Romanzen fiir Frauen- 
stimmen a cappella 


Sy Lee De nom Mex ess res atria oie 


Chena pate fs ee nl at, ik rye GIT ts Aber LE, 


PMC Seer ti iT SEAM tea N| eek ey iran} 


Ein Deutsches Requiem fiir Soli, Chor 
und Orchester 


wy ye Pe Cpe Lime De Ne Lew atiy te nel e eee. 


Rinaldo. Kantate ftir Tenorsolo, 
Mannerchor und Orchester. . . . . 
Zwei Streichquartette (c-moll, a-moll) - 
Liebeslieder-Walzer fiir Klavier zu 
vier Handen mit Gesang ad libitum 


Rhapsodie fiir Altsolo, Mainnerchor 
LNG Orchester cs veo eee, 
Schicksalslied fiir Chor und Orchester 


‘Klavier-Auszug mit Text und — 


EIGNER WERKE 


Bearbeitung: — 


Klavier zu vier Handen. 


Klavier-Auszug mit Text. 


Klavier-Auszug mit Text. 


Ee ad zwei Klaviere zu vier 
_Handen. 


Klavier zu vier Handen. 
Klavier-Auszug init’ Text. 
Klavier zu vier Handen. 


Klavier zu vier Handen. 


Klavier-Auszug zur Einiibung. 
Klavierquintett (f-moll) Op. 34a. 
Klavier zu vier Handen. 
Klavier zu zwei Handen. 


rt Mani 
vy c 

fh, Ie 

+ LY, " 

sis 


KIaWiek Auszug. zur. Eindibung. 


Klavierbeoleiine ad ee ‘a 4 
oder zur Einiibung des 
Chores. eee 


3s 


fiir Klavier zu vier pie ee 
ohne Text. Rai 

f i “N 

Klavier-Auszug mit Text. ae Py 
Be 

oe zu vier Handen. 1h 
ae Be 

Me 

Walzer fir Klavier. zu vier gam 
Handen (Op. 52a). ss 
ae 

Klavier-Auszug mit Text. EN, B 
Klavier-Auszug mit Text, _ i 
si ; Be. 

Ma wa 

em) 

4 

u 4 

q*/ } 

“d 

‘Ga 

ha 

mie. 


? 


4 


Original: 


Opus 55 Triumphlied fiir achtstimm. Chor 


und Orchester . 


Opus 56a Variationen iiber ein Thema von Jos, 


Opus 
Opus 
Opus 
Opus 
Opus 
Opus 
Opus 
» Opus 

_ Opus 
Opus 

Opus 


Opus 
Opus 
Opus 


Opus 


65 
67 
69 
73 
80 
81 
82 
83 
88 
00 
98 


103 


109 


110 


Haydn fiir Orchester 
Neue Liebeslieder, Walzer fiir vier 
Singstimmen mit Klavier zu vier 
Handen : 
Drittes Streichquartett (B-dur). . . 
Erste Symphonie (c-moll) fiir grofes 
Orchester ) 
Zweite Symphonie (D-dur) fiir groBes 
Orchester 


le phan th wixigtex uy) ahs wlan et 


ae OUe Nase AE win ceva n 40 8 Neti) cate 8 ohn Aw i) eT iEY etre se! 


STS Tex) Ren eter se) Ny eae a eee te t/t ey Vw Se 


kth a ver iyh wig BW nto A) Seva Duende es Wet MMR sai PU ttl Sr WEL) 


Akademische Festouvertiire, — fiir 

Cemoll ee ee, eroBes: 

Tragische Ouvertiire - Or- 
(d-moll) } chester 


Nanie fiir Chor und Orchester. . 
Zweites Klavierkonzert (B-dur) . .. 
Erstes Streichquintett (F-dur). . . . 
Dritte Symphonie (F-dur) fiir groSes 
Orchester 
Vierte Symphonie (e-moll) fiir groBes 
Orchester 
Zigeunerlieder fiir vier Singstim- 
men mit Klavierbegleitung 


feNiwit 10gh eee Or) a N0)n” pica ee OA seid en yg Oe EY ee ys @ 
Gort ern hel it See ee atu Ney, Smee Set)! erg alc: ps 


Fest- und Gedenkspriiche fiir acht- 
stimm, gem. Chor a cappella. . . 


Drei. Motetten fiir vier- und acht- 
stimm. Chor a cappella 


111-Zweites Streichquintett (G-dur) . . 
Opus 120 Zwei Sonaten fur Klarinette und 


- Klavier 


a Ne te Wee en OGD led a he ye a cet laety / eee. perry 


Ohne Opus Ungarische Tanze fiir Klavier zu 


vier Handen 


Brahms’ Bearbeitungen 


Doe Aw Oy ete Se Re, SNe eh iy Ory hw: 
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Bearbeitung: 


Klavier-Auszug mit Text und 
fiir Klavier zu vier Handen. | 


Zwei Klaviere (Op. 56b). 
Klavier zu vier Handen (op.65a). 
Klavier zu vier Handen. 
Klavier-Auszug zu vier Handen. 
Klavier-Auszug zu vier Handen. 
Klavier-Auszug zu vier Handen. 
Klavier-Auszug mit Text. 


Zwei Klaviere zu vier Handen. 
Klavier zu vier Handen. 


Zwei Klaviere zu vier Handen. 
Zwei Klaviere zu vier Handen. 


Fiir eine Singstimme mit Kla- 
vier (Nr. 1—7, 11). 


Klavier-Auszug zur Einiibung 
des Chores. 


ad 


‘Klavier-Auszug zur Einitbung 


des Chores. 
Klavier zu vier Handen. 


Violine und Klavier. 
Klavier zu zwei Handen (Heft | 


und IJ) und fir Orchester 
(Nes dan 0), 























Aber abseits wer ist’s (Goethe). Rhap- | 


' .sodie. Opus 53. | As 

Ach, ach, ich armes Klosterfraulein (Ker- 

iyoemer). Klosterfraulein. Op. 61, No. 2. 

Ach arme Welt, du _ triigest mich. 
(Motette.) Opus 110, No. 2. | 

Ach, englische Schaferin. 
derlieder, No. 8 | 

Ach Gott, wie weh tut Scheiden, 
Deutsche Volkslieder i remrinie) 
No. 17. 


Ach, konnt’ ich ieee Abend. Deutsche | 


Volkslieder (einstimmig). No. 20. 

Ach, kénnt’ ich, kénnte vergessen sie. 
(Franzésisch.) Ein poner Pt 14, 
No. 4. 


Ach, lieber Herre Jesu Christ. Deutsche 
No. 6. 


Volkslieder (vierstimmig) 
Ach, Madchen, liebes Madchen (Nach 


d. Bohmischen v. Jos. Wenzig). So — 


laB uns wandern! Opus 75, No. 3. 
Ach, mein Hennlein, bi, bi, bi. Die 
Henne. Volks-Kinderlheder 
Ach, mich halt der Gram getangen 
(Wenzig). Abschied. Opus 69, No. 3. 
Ach, mir fehlt, nicht ist da (Wenzig). 
Klage. Opus 69, No. 1. 
Ach, Mutter, liebe Mutter (Aus des 


Knaben Wunderhorn). Cuter | Rat. Me 


Opus 75, No. 2. | 
Ach, una dy mein kiihles Wisser! 
(Serbisch [Kapper]). 
Opus 85, No. 3. 
Ach, wed diesen Blick (Daumer). 
Opus 57, No. 4. 


Ach, wer nimmt von meiner Seele 


(Schenkendorf). Todessehnen, eee 


86," No. 6. 


CSO eeate es cape | 
(Vergl auch das Register: Brahms’ Werke nach den Opi 


Volks- ees | 
Alles, 


a ys 


AIP 


IND swoes 
ha 


“Am Sonntag. Morgen zie 


Madchenlied. : ; 


-Adoramus te Christe. y 
Se 37, NO, aa 


Opus 20, No. Be 
calles in. den 
Leet Neue 

Opus | 65, No. 
eh Gedanken, 


No. 30. 4 a aes 
meine Herein t 
_Jungbrunnen - ioe y 
NGOA5. eae 
Alt’ Mann woll? reiten, 
lieder. No. 8b. 


" der-Walzer. Oni 


Am Gesteine rauscht 
sisch- pa A 
ie eee 


“(eso Mac ict henlis 
NOs 0650) Ce eae 








Ce bees Bese 


Sumgeeanpen “ ars 
Heft Il, No. 3. 


An dem Bsrenicnen hap 
souk ee 
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An dies Schifflein schmiege (Reinhold). 
Auf dem See. Opus 106, No. 2. 

Angelehnt an die Efeuwand (Morike), 
An eine Aolsharfe. Opus 19, No. 5. 

An jeder Hand die Finger (Lettisch- 
Litauisch [Daumer]). Neue Liebes- 
lieder-Walzer. Opus 65, No. 3. 

An’ s Auge des Liebsten (Arabisch). 
Kanon fur Frauenstimmen. Opus 
113, No. 9. 

Auch: das Schéne muf sterben (Schil- 
-ler), Nanie. Opus 82. 


Auf der Heide weht der Wind 


_ (Lemcke). Willst du, dal ich geh’? 


Opus 71, No. 4. 
Auf die Nacht in der Spinnstub’n 
(Heyse). Madchenlieder. Opus 107, 
RNG RCO: 
Aus der Erde ae Blumen (Groth). 
Klange I. Opus 66, No. 1, 
Aus der Heimat hinter den Blitzen 
rot Ee 


Opus 3, No. 5. 
Aus des Meeres tiefem, tiefem 
Grunde (Wilh. Miiller). Vineta. 


Opus 42, No. 2. 
Ave Maria (Ev. Luc. I, 28 und 42), 
Opus 12. 


- Bei dir sind meine Gedanken ve 
Opus 95, No. 2. 


Bei nachtlicher Wei an ein’s Waldes 


Born. Deutsche Volkslieder (vier- 
stimmig). No. 3. 
Birg, o Veilchen (Hidlty). 
_ Veilchen. Opus 49, No. 2. 


An ein 


Bitteres zu sagen denkst du (Per. 


sisch {Daumer]). Opus 32, No. 7. 
Blauer Himmel, blaue Wogen (Sim- 
rock). Aut dem See. Opusi59, No. 2. 
Brauner Bursche fihrt zum Tanze 
(Zigeunerisch), Zigeunerlieder. 
Opus 103, No. 5. 
Brausten alle Berge (Wenzig). Verlo- 
rene Jugend. Opus 104, No. 4, 


In der Fremde, 


Brennessel steht an Weges Rand (Zi- 


geunerisch). Zigeunerlieder. Opus 
£2 Nos 5k 
Da die Welt. zur Ruh’ gegangen 


(Eichendorff). Die Nonne und der 
Ritter. Opus 28, No. 1. 
Dammernd liegt der Sommerabend 


(Heine). Sommerabend. Opus 85, 

No. 1. 
Damm’rung senkte sich von oben 

(Goethe). Opus 59, No. 1. 


Da unten im Tale (Deutsches Volks- 
lied). Trennung. Opus 97, No.6, 

Dein blaues Auge steht so _ still 
(Groth). Opus 59, No. 8. 

Dein Herzlein mild, du liebes Bild 
(Heyse). Jungbrunnen-Lieder. Op. 
62, No. 4. 

Dein Schwert, wie ist’s von Blut so 
rot (Schottisch [Herder]). Edward. 
-Opus 75, No. 1. Vgl. auch Opus 
10, No. 1. 

Dem Himmel will ich ape Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 44. 


Den gordischen Knoten, den Liebe sich 


band (Herder). Weg der Liebe, II. 
Opus 20, No. 2. 

Denn alles Fleisch es ist wre Gras 
(1. Petri). Ein Deutsches Requiem. 
Opus 45, II. Satz. 

Denn es gehet dem Menschen wie 
dem Vieh (Prediger Salomo, Kap. 3). 
Vier ernste Gesange. Opus 121, 
NOE 


Denn wir haben hie keine bletbende 


Statt. Ein Deutsches 
Opus 45, VI. Satz. 


Requiem, 


| Den Wirbel schlag’ ich gar so stark 


(Candidus). Tambourliedchen. alas 
69, No. 5. -- 

Der Abend dammert, das Mondlicht 
scheint (Sternau). Motto zum An- 
dante der Riavicrseuete Opus 5 
in f-moll, 
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Der graue Nebel tropft so stilt (All- 
mers), Spatherbst. Opus 92, No. 2. 

Der Holdseligen sonder Wank (Vof). 
Minnelied. Opus 44, Heft I, No. 1. 

Der Jager in dem Walde sich suchet 
seinen Aufenthalt. Volks-Kinderlie- 
lieder No. 9. 

Der Mond steht iiber dem\/Bierge (Kug- 
ler). Standchen. Opus 106, No. 1. 
Der Reiter spreitet seinen Mantel aus. 
Deutsche Volkslieder teste) 

No. 23. 

Der Strom, der neben mir verrauschte 
(Platen). Opus 32, No. 4. 

Der Tag ging regenschwer und sturm- 
bewegt (Liliencron). Auf dem Kirch- 
hofe. Opus 105, No. 4. 

Der Tod, das ist die kithle Nacht 
(Heine). Opus 96, No. 1. 

Des Abends kann ich nicht schlafen 
gehn (Deutsches Volkslied.) Gang 
zur Liebsten. Opus 14, No. 6. 


Dich, Mutter Gottes, ruf’ wir. an! (Deut- 


sches geist]. Volkslied). Rut zur 
Maria. Marienlieder. Opus 22, 
Heft II, No. 5. 


Die Berge sind spitz (Heyse). Jung- 
brunnen-Lieder. Opus 44, Heft II, 
No, 2. 

Die Bliimelein, sie schlafen. Sand- 
mannchen. Volks-Kinderlreder No. 4. 

Die Flamme hier, die wilde, zu ver- 


hehlen (Persisch [Daumer]). Liebes- _ 


glut. Opus 47, No. 2. 
Die griine Hopfenranke (Russisch 
{Daumer)]). Liebeslieder-Walzer. 


Opus 52, No. 5. 


Die ihr schwebet um diese Palmen 


(Spanisch — [Geibel]). Geistliches, 
Wiegenlied. Opus 91, No. 2. 

Die Miihle, die dreht ihre Fliigel (Cha- 
misso). Die Miillerin. Opus 44, 
Hettel,) No.s, 


Anhang 


Dunkel, 


Die Schnur, die Perl’ an Perle (In- itt 
Opus 57, No. 7. 


disch [Daumer]). 
Die Schwilble ziehet fort (Deutsches 
Volkslied). | Volkslied. Opus 7, 
No. 4. 
Die Sonne scheint nicht eae Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 5. 


Die Wellen blinken und flieBen dahin ~ 


(Heine). Es liebt sich so lieblich im 
Lenzet’: Opus: 71,.iNo@e Sis 


Die Wollust in den Mayen, Deutsche 


Volkslieder (vierstimmig) No. 11. 

Dort in den Weiden steht ein Haus 
(Deutsches Volkslied). Opus 97, 
No. 4, und vierstimmig (ungedruckt. 
NachlaB). 


Du mein einzig Licht. Deaiscne Volks 


lieder (einstimmig) No. 37. 

Du milchjunger Knabe, wie schaust dt 
mich an? (Keller). Therese. opus 
86, No. 1. 


Du - sprichst, daB ich mich ‘iechte 7 


(Platen). Opus 32, No. 6. 


Feld (Wenzig). Von ewiger Liebe. 
Opus 43, No. 1, eaten 


Ein Blick von deinen Augen in die mei- 


wie dunkel in Wald und in — 


nen (Goethe). Die Liebende schreibt. — ie 


Opus. 47, No. 5. 


Ein dunkler Schacht ist Liebe (Mae “a 
Liebeslieder- a 


gyarisch [Daumer]). 
Walzer. Opus 52, No. 16. 


Eine blaue Schiirze hast du mir ge oe 
Die. Ae ve 


geben (Wilh. Miiller). 
Opus 44, Heft II, No. 5. 


Eine gute, gute Nacht (Russisch [Dau- : 2 Me 


mer]). Opus 59, No. 6. 


Eine Schale des Stroms (Hélty). Die i ; 
Schale der Vergessenheit. Syn 46 anaes 


No, 3. 

Einformig ist der Liebe Gian 
(Rickert). Kanon fir Frauenstim- mat 
men, Opus 113, No. 13, | 





Textanfange 


Ein’ Gems auf dem Stein. Kanon 


fiir Frauenstimmen. Opus 113, No. 8. 


Fin kleiner, hiibscher Vogel nahm den 
Flug (Magyarisch (Daumer]). Lie- 
beslieder-Walzer. Opus 52, No.6. 

Fin Magdlein sa8 am Meeresstrand 
(Ferrand). Treue Liebe. Op. 7, No. 1. 

Ein Vogelein fliegt tiber den Rhein 
(Reinhold), Aut dem Schiffe. 

BeaeN OL 2). 

Fi, schmollte mein Vater (Bohmisch). 
Des Liebsten Schwur. Opus 69, 
No. 4. 

Erlaube mir, fein’s Madchen. Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 2. 
Ernst ist der Herbst (Groth). Im 

Herbst. Opus 104, No. 5. © 


Es bebet das Gestrauche (Magyarisch 

_ (Daumer]).  Liebeslieder - Walzer. 
Opus 52, No. 18. 

Es brausen der Liebe Wogen ree 
Schumann). Versunken.. Opus 86, 
NOMA. 

‘Es flog ein Taublein weiBe, Taub- 

lein wei8. Deutsche Volkslieder (vier- 

stimmig) No. 5. 

_Es fiirchte die Gotter das Menschen- 
-geschlecht (Goethe). Gesang der 
Parzen. Opus 89. 

Es geht ein Wehen durch den Wald 
_ (Heyse). Jungbrunnen - Lieder. 
Opus 62, No. 6. 

Es ging ein Maidlein zarte, Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 21. 
Es ging sich unsre Fraue. Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 47. 

Es glanzt der Mond nieder (Boh- 
_ misch). 
Opus 31, No. 3; Opus 48, No. 1. 

Es hing der Reif im Lindenbaum 

_ (Groth). Opus 106, No. 3. 


Es ist das Heil uns kommen her, 


Motette. Opus 29, No. 1, 


Opus 


Der Gang zum Liebchen. 
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Es ist ein Ros’ entsprungen (Volks- 
weise aus dem 15. Jahrh.). Text 
zum Choralvorspiel (Opus 122, No. 8. 

Es ist ein Schnitter, heiBt der Tod. 
Schnitter Tod. Deutsche Volks- 
lieder (vierstimmig) No. 13. 


Es kehrt die dunkle Schwalbe (Can- 
didus). Alte Liebe. Opus 72, No. 1. 


Es lockt und saduselt um den Baum 
(Rousseau). Der Frithling. Opus 6, 
No. 2. 

Es pochet ein Knabe sachte. Der 
tote Knabe. Deutsche Volkslieder 
(vierstimmig) No. 10. 

-~Es rauschet das Wasser und bleibet 


nicht stehn (Goethe). Opus 28, 
No. 3. | | 
Es reit’ der Herr von Falkenstein 
(Uhland). Das Lied vom Herrn 


von Falkenstein. Opus 43, No.4. 


Es reit’ ein Herr und auch sein Knecht. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 28. 

Es rinnen die Wasser Tag und Nacht 
(Kugler). Sehnsucht. Opus 112, No. 1. 

Es ritt ein Ritter wohl durch das Ried. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 10. 

Es sah ein Salamander (Lemcke). Sa- 
lamander. Opus 107, No. 2. 

Es sah ein schneeweiS Vd6gelein. 

Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No, 45. 

Es schauen die Blumen alle (Heine). 
-Opus 96, No. 3. 

Es sprechen und blicken die Wellen 
(Holty), Am Strande. Opus 66, 
No. 3. 

Es steht ein’ Lind’ in jenem Tal. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No, 41. 

Es stunden drei Rosen. Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No, 43, 


12 


Bs tont ein’ voller ‘Harfenklang (Ru. | | 


perti). Opus 17, No. 1. 


_ Es triumte mir, ich sei dir teuer (Spa- _ Ms 


_nisch [Daumer]). Opus 57, No. 3. 


Es war, als hatte der Himmel! (Eichen. 
(Ohne Opus- 


dorff). Mondnacht. 


zahl). 


Es war eine schéne Jiidin. Deutsche 


Volkslieder (einstimmig) No. 9. 
Es war einmal ein Zimmergesell. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 46. : 
Es war ein Markgrat iberin Rhein. 
‘Deutsche Volkslieder (einstimmug) 
No. 29. 


Es. weht. um mich Narissendatt 
(Schenkendorf). Friihlingstrost. Op. 


1.63, No. 1: 


Es wohnet ein Fiedler zu Frankfurt 
am Main (Deutsches Volkslied). Der 
bucklichte Fiedler. Opus 93a, No. 1. 

Es wollt’ die Jungfrau friih autsteh’n: 


(Wunderhorn). Rosa Opus 62, 


No. 1. 

Es wollt? ein Madchen brechen gehn. 
Das Madchen und die Hasel.' Volks- 
Kinderlieder, No. 10. ne 


Es wollt? ein Madchen frith aufstehn 
Vom ver- 


(Deutsches Volkslied). 
-wundeten Knaben. Op. 14, No. 2, 


Es wollt’ gut’ Jager jagen (Deut- 


sches geistl. Volkslied). Der Ja- 
ger. Marienlieder Opus 22, Heft Il, 
No. 4, und: Der englische Jager. 


_ Deutsche Volkslieder (vierstimmig) 


No, 14. 


Fahr’ wohl, o Voglein, das nun wan- 
dern soll (Rickert). 
No. 4. | | 

_Feiger Gedanken bangliches Schwan. 


ken (Goethe). Beherzigung. Opus: 


93 a, No. 6, 


_ Freiwillige her! ee e 


i Gain Maria (Deutsche: 


Volkslied). Der cine: _ 
Marienicden Opus Sot 
Geh’ schlafen, Tochter, 


Opus 93a, | 






























fuB ene | 
(einstienmib) N5) ae 
Fein’s Le ee 


“Tames. 
aOR 


eae ‘Damen. 
der-Walzer. 
Fliegt nur aus, 
" (Schenkendorf). _ 
Opus 63, No. be 





No. 2. ee aay 
Friedlich » bekimpfen 2 Nacht 

Tag (Hebbel). | 

02, No; ae 


| Fiirwahr, mein ‘ieee 


frei’n (Mabry 
Sly No. 2 





(Schmidt). Sommerabend, 
No. 1 


“F ub? ‘Clieck), ‘Salina. 
Romanzen. oe 33, ak 
GeuB? 


(etsy). 


An die = Nae * 
» No, 4, 4 


Géttlicher Orne 
du die enn 





Textanfange 


_ Kanon fiir Frauenstimmen. Opus 113, 
“No. 1. 
NachlaB). 
Gratisam erweiset sich Amor an mir 
(Goethe). Kanon fir Frauenstim- 
men, Op. 113, No. 2. Dazu Studie 
(ungedruckt. Nachla8). 


Gunhilde lebt gar stille und fromm. 


Deutsche Volkslieder ome) 
RIND. 7. 

Gut’n Abend, gut’n Abend, mein tau- 
siger Schatz (Deutsches Volkslied). 
Spannung. Opus 84, No. 5. 


Guten Abend, gut’ Nacht (Deutsches 


~ Volkslied). 
No, 4. 

Guten Abend, mein Schatz, 
Abend, mein Kind! 


| Miecemicd. Opus 49, 


guten 


Opus 84, No. 4. 

Gut? Nacht, gut’? Nacht, mein lieb- 
ster Schatz (Deutsches Volkslied). 
Standchen. Opus 14. No. 7. 


Fab’ ich tausendmal geschworen 
(Goethe). Uniiberwindlich. Op. 72, 

Pe Noi'5. . i 

Hallelujah! Heil und Preis, Ehre und 


Kraft sei Gott unserm Herrn! (Of- | 


fenb. Joh., Kap. 19). ROD hied: 
‘Opus 55. 
Hebt ein Falke sich empor “‘Gerbisch 
[Kapper]). Der Falke. Opus 93a, 
RANG! 5 
Fleimat! Wunderbar tonendes Wort 
(Sternau). An die Heimat. Opus 
64, No. 1. 
Herr, lehre doch mich (Weish. Sa- 


lomonis). Ein Deutsches Requiem. 

Opus 45, II. Satz.. 

Herr, wie lange willst du mein so gar 
vergessen? Der 13. Psalm. Op. 27. 

Herzlich tut mich erfreuen die schéne 

_ Sommerzeit. .Text zum Choralvor- 
spiel Opus 122, No. 4. 


Dazu Studie (ungedruckt. 


(Deutsches 
Volkslied). Vergebliches sole 


' Ich fahr’ 
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: Herzlich tut mich verlangen (Christoph 


__ Knoll). Text zum _Choralvorspiel 
= Opus’ 122. Noh Geung 100... 
Herzliebster Jesu, was hast du_ver- 
brochen (Johann Heermann). Text 
zum Choralvorspiei Opus 122, No, 3. 
He, Zigeuner, greife in die Saiten © 
ein (Zigeunerisch). Zigeunerlieder. 


- Opus 103, No. 1. 


Hier ob dem Eingang seid befesti- 
get (Aus Hellas [Daumer]). Die 
Kranze. Opus 46, No. 1. 

Hier, wo sich die StraBen scheiden 


' (Reinhold). Ein Wanderer. Opus 
106, No. 5. | | 
Himmel strahlt so helle und klar (Zi- 
geunerisch). Zigeunerlieder. Opus 

103, No. 3.° 


_ Hinter jenen dichten Waldern (Boh- 


misch). Sehnsucht. Opus 49, No. 3. 


_ Hoch itber stillen Hohen (Eichendoriff). 


Anklange. Opus 7, No. 3. 

Hochgetiirmte Rimaflut (Zigeunerisch). 
Zigeunerlieder, Opus 103, No. 2. 

Hér’, es klagt die Fléte wieder (Bren- 
tano). Abendstandchen. Opus 42, 
No.1: . 

Holder klingt der Vogelsang (Holty). 
Minnelied. Opus 71, No. 5. 

Horch, der Wind klagt in den Zwei- 
gen (Zigeunerisch). Zigeunerlieder. 
Opus 103, No. 8. 

Horch, wie brauset der Sturm (Uh- 
land). Marznacht. Opus 44, Heit IT; 
No. 6. 


Ich aber bin elend, und mir ist wehe 
(Psalm 69, V. 30). Motette. Opus 
110, No. 1. 

Ich blicke hinab in die Gasse (Heb- 
bel). In der Gasse. Opus 58, No. 6. 


dahin, wenn es muff sein. 
Abschiedslied. Deutsche Volkslie- 
der (vierstimmig) No.9. 
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Ich hér’ meinen Schatz (Uhland). Der 
Schmied. Opus 19, No.4. 

Ich kose ‘sii8 mit der und der (Ma- 
layisch [Daumer]). Neue Liebeslie- 
der-Walzer. Opus. 65, No. 10. 

Ich legte mich unter den Lindenbaum 
(Hebbel). Voritber. Opus — 53, 
No. 7. 

Ich mith’ mich ab und kann’s nicht 
verschmerzen (Halm). Beim Ab- 
schied. Opus 95, No. 3. 

Ich muB hinats, ich mu8 zu dir (Hoff- 
mann von Fallersleben). Liebe und) 
Frihling, Hl. Opus 3, No. 3. 


Ich rufe vom Ufer verlorenes Gliick 
(Eichendorff). Vom Strande. Opus 
69, No. 6. 

Ich ruhe still im hohen griinen Gras 
(Alimers). Feldeinsamkeit. Opus 86, 
Nor 2. 

Ich sah als 
(Groth). .Heimweh, III. 
No, 9. 


Ich sah eine Tig’rin (Kalabresisch). 
Die Spréde. Opus 58, No. 3.’ 

Ich saB zu deinen FiuBen (Lemcke). 
In Waldeseinsamkeit. Opus 85, 
No. 6. 

Ich schell’ mein Horn ins Jammertal 
(Altdeutsch). Opus 43, No. 3. 

Ich schleich umher betrubt und stumm 
(Platen). Opus 32, No. 3. 

Ich schwing’ mein Horn ins Jammer- 
tal. (Altdeutsch). Opus 41, No.1. 


Knabe Blumen blithn 
Opus 63, 


Ich sitz am Strande der rauschenden, | 


See (Lemcke). Verzagen. Opus 72, 
No. 4. 
Ich stand aut hohem Berge. Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 27.» 
Ich stand in einer lauen . Nacht 
(Lemcke).. Verrat. Op. 105, No. 5. 


Ich wandte mich und sahe an alle, die 
Unrecht leiden (Pred. Salomo, Kap. 


PR A 


4). Vier ernste Gesange. Opus 121, 
No, 2. 


Ich weiB mir’n Maidlein hibsch und 


zart. Deutsche Volkslieder (einstim- 
mig), No. 40. 

Ich weiB nicht, was im Hain die Piube 
girret (Riickert). Kanon fur Frauen- 
stimmen. Opus 113, No. 13. 

Ich wei8 ein Madlein hiibsch und 
fein (Wunderhorn). Hiit? du dich! 
Opus 66, No.5. 

Ihr habt nun Traurigkeit (Ev. Joh.). . 
Ein Deutsches Requiem. Opus 45, 
V. Satz. 

Ihr schwarzen Augen, 
winken (Daumer). Neue Liebeslie- 
der-Walzer. Opus 65, No. 4. 


Ihr wandelt droben im Licht auf wei- Pek ; 
chem Boden, selige Genien! (H6l- 


derlin). Schicksalslied. Opus 54. - 
Ihr | wunderschénen Augenblicke — 
(Schenkendorf). Erinnerung. hee 
63, No2;2, 
Im Finstern geh’ icn suchen (Italie- 


nisch {Kopisch]). Blinde Kuh. cine Pat 


58, No, 17 


Im Garten am Seegestade (Lemeke). 
Opus 70, No. 1. . 


Immer leiser wird mein Schiumines 
(Lingg). Opus 105, No. 2. : 


Im stillen Klostergarten (Uhlana). Die 


Nonne. Opus 44, Heft I, No, 6. 


Im tiefen Wald im Dornenhag. Dorn- | fs 


roschen. Volks- Kinderlieder No. 5 


In dem Schatten meiner Locken (Spa- _ ae 
nisch), Spanisches Lied. Op.6,No.1. 


In den Garten wollen wir gehen (Wun- r ‘ 
derhorn). Der Uberlaufer. Opus” 48, pes 
No. 2. et 


In - goldnen Abendschein getauchet 


(Riickert). Gestillte Sehnsucht. Opus 


~ 91, No. 1. 


ihr diirft ii Cae ae 








. Textanfange 


In meiner Nichte Sehnen, so tiet al- 
lein (Daumer). Liebeslieder-Walzer. 
Opus 57, No. 5. 

In Polen steht ein Haus. Das Schla- 

_ raffenland. Volkskinderlieder No. 7. 

In stiller Nacht zur ersten Wacht. 
Deutsche Volkslieder (vierstimmig) 
No. 8. | 

Ist nicht der Himmel so blau? (Hoff- 
mann von Fallersleben). Der Jager 
und sein Liebchen. Opus 28, No. 4. 


Jager, was jagst du die Haselein? 
(Candidus). Jagerlied. Opus 66, 
No. 4. 


Ja, sie zerstieben! Rinaldo. Opus 50. 


Ja, so sei’s! Ich will mich fassen. 
Rinaldo. Opus 50. 

Jetzt hab’ ich schon zwei Jahre lang 
(Lemcke). Marschieren. Opus 41, 
No. 4. 

Joseph, lieber Joseph mein (Deutsches 
geistl. Volkslied). Marias -Wiegen- 
lied. Opus 91, No. 2. 3 

Jungiraulein, soll ich mit euch gehn. 
Deutsche Volkslieder (cinstimmig) 
No. 11. 


Keinen hat es noch gereut (Tieck). 


-Magelonen - Romanzen. eps 2 
No. 1. 

Kein. Haus, keine Heimat (Halm). 
Opus 94, No.5. 

Komm herbei, komm none Tod 
Englisch [Shakespeare]). Opus 17, 


No. 2. 


Komm Mainz, komm Bayrn. Deutsche 


Volkslieder (vierstimmig) No, 4. 

Komm mit, o Schéne (Goethe). Wech- 
sellied zum Tanze. Opus 31, No. 1. 

Kommt dir manchmal in den Sinn 
(Zigeunerisch). goer imerlicney Opus 
103, No, 7. 

Langsam schimmernd fiel ein Regen 
(Keller). Abendregen. Opus 70, 
No. 4. 
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LaB dich nur nichts nicht dauren (Flem- 
ming). Geistliches Lied. Opus 30. 

Leblos gleitet Blatt um Blatt (Kalbeck). 
_Letztes Gliick. Opus 104, No. 3. 

Leise Tone der Brust (Riickert). Nacht, 
wache, I. Opus 104, No.1. 

Leise, um dich nicht zu wecken 
(Schack). Serenade. Opus 58, No.8. 

Liebe kam aus fernen Landen (Tieck). 
eet ena Opus. 33, 
No, 4. 

Liebe Schwalbe, kleine Schwalbe (Z1- 
geunerisch. Zigeunerlieder. Opus 
H22 Nov.644* eh 

Lieber Gott, du weiBt, wie oft bereut 
ich hab’. (Zigeunerisch). Zigeuner- 
lieder. Opus 103, No. 4. 

Liebliches Kind, kannst du mir sagen 
(Goethe). Serenade. Opus 70, No. 3. 

Lieb’ Mutter, heut’ Nacht heulte Regen 
und Wind (Alexis). Walpurgisnacht. 
Opus 75. No. 4. 

Lindes Rauschen in den Wipfeln 
(Eichendorff). Lied. Opus 3, No. 6. 


Madchen von Kola, du schlafst (nach 
Ossian von Herder). Darthulas 
Grabgesang. Opus 42, No. 3. 


Maienkatzchen, erster ‘Gru8 (Lilien- 
cron). Maienkatzchen. Opus 107, 
No. 4. | 


Maria ging aus wandern. (Deutsches 


_ geistliches Volkslied.) Marias Wall- 
fahrt. Marienlieder. Opus 22, No. 3, 

Maria, wahre Himmelsfreud’ “(Deut- 
sches geistl. Volkslied). Marias Lob. 
Marienlieder, Opus 22, No. 7. 

Maria wollt’? zur Kirche gehn (Deut- 
-sches geistliches Volkslied). Marias 
Kirchgang. Marienlieder. Opus 22, 
Now .204: 

Marienwiirmchen, setze dich. Marien- 
wiirmchen. Volks - Kinderlieder. 
No. 13. 


- Se 
+ 
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Mei Mueter mag mi net (Dsueches : 


Volkslied). 
gh IND> B.A)’ 
_ Meine Liebe ist griin wie der Flieder- 
busch. (Felix Schumann). Junge 
Lieder, I. Opus 63, No. 5. 

Mein Herz ist schwer, mein Auge 
wacht (Geibel). Opus 94, Nr. 3. 


Die Trauernde, Opus 


Mein Jesu, der du mich zum Lust- 


spiel ewiglich dir hast erwahlet. Text 
zum Choralvorspiel. Op. 122, No.1. 


Mein Liebchen, wir saBen beisammen 
(Heine), Meeriahrt. Opus 96, No. 4 


- Mein liebes Herz, was ist dir (Tir- 
kisch [Daumer]). Fragen. sda 
64, No. 3. 

Mein Lieb ist ein Jager (Halm). Der 
Jager. Opus 95, No. 4. 

Mein Madel hat einen Rosenmund. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No, 25. | 

Mein Schatz ist nicht da (Deutsches 
Volkslied). Sehnsucht. Op. 14, No. 8. 


Mein wundes Herz verlangt nach mil- 


der Ruh (Groth). Opus 59, No. 7. 
Mir ist ein sch6n’s braun’s Maidelein. 


Deutsche Volkslieder (einstimmig) 


No. 24. 
_ Mir ist so weh ums Herz (Candidus). 
Schwermut. Opus 58, No. 5 


Mir lachelt kein Frithling (Deutsches 
Volkslied). Ratsel-Kanon fiir vier 
Frauenstimmen (ungedruckt. Nach- 
laB). 

Mit geheimnisvollen Diiften (Geibel). 
Fruhlingslied. Opus 85, No.5. — 
Mit Lust tat ich ausreiten, Deutsche 
Volkslieder (vierstimmig) No. 2, 
Mit der Turteltaube Locken. Rinaldo. 

Opus 50. 

Mit vierzig Jahren ist der Berg er- 

stiegen (Rickert). Mit vierzig Jah- 

ren. Opus 94, we 1. ae. 


Nacht liegt aa den ‘coe 


Nein, es Re nicht auszukor nm: 



















No: 10. ‘ 
Mub es eine Trennung en 
Magelonen - mee Mae 


NOS TOS ae 
Mutter, © chile mir 

(Schmidt). — Der ‘ran, 

No. 2.- a 


fieder (Hoffiiand von Fal rsiet 
Nachtigallen ‘Schwingen. O 
No. 6. Saga 


Nachtigall, was — “fir 


sag’ ’ 
Deutsche — Volkslieder — s 


No. 48... 5 aaa eit 


(Heine). Mondenschein. 
No: 2s é shat 
Nachtens wachen a die irren, ‘li 
macht’gen bapa eC 


atten 


Tahoe Walzer. 
No. 9. 


nS . 


Zer, ‘Opus 52, No: 11. rade 


- Nein, -Geliebter, -setze— ane LL 


nahe nicht. (Russisch  [ 
- Neue Leheliete ae 
Nos 1Bicoo Detter 
Nicht mehr zu dir zu gehen, e 
ich (Aus der Moldau — (Da 
Opus 32, No. 2 ie 


Rinaldo Opus 50. 
Nicht wandle, mein Licht, 
(Magyarisch - [Daumer, ae 
sepa See a A 


O Engel, Schutzengel 


Textanfange © 


Nun, inr Musen, genug! (Goethe). 

Zum SchluB. Neue Liebeslieder- 
Walzer. Opus 65, No. 15. 

Nun laBt uns den Leib begraben. Be- 
grabnisgesang. Opus 13. 

Nun stehn die Rosen in Bliite (Heyse). 
Jungbrunnen-Lieder. Opus 44, Heft 
II, No. 1. 

Nur ein Gesicht auf Erden lebt. 

_ Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 19. 


© bone Jesu, miserere nobis. Geist- 


licher Chor. Opus 37, No. 1. 

O brich nicht, Steg, du zitterst sehr 
(Uhland). Heimkehr. Opus7, No.6. 

Och Mod’r, ich well en Ding han! 
‘Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 33. 

O die Frauen! (Russisch - polnisch 
[Daumer]). -Liebeslieder-Walzer. Op. 
52, No. 3. . 

mein. Dem 

Schutzengel. Volks - Kinderlieder 

No, 14, 

O Felsen, lieber Felsen (Slowakisch 
[Wenzig]). Klage. Opus 69, No. 2, 

O Fischer auf den Fluten (Italienisch). 
Barcarole. Opus 44, Heft I, No.3. 


O Frihlingsabenddammerung (Candi- | 


dus). Geheimnis. Opus 71, No. 3. 


_O Gott, du frommer Gott (Joh. Heer- 


mann). Text zum Choralvorspiel 
Opus 122, No. 7. 

O Heiland, rei8’ die Himmel auf. Mo- 
tette. Opus 74, No. 2. 

O Hochland und o Siidland (Schot- 
tisch). Murrays Ermordung. Opus 
14, No. 3. 

O komme, holde Sommernacht (Grohe). 
Opus 58, No. 4. 

O kithler Wald, wo rauschest du 
(Brentano). Opus 72, No. 3. 

O Lady Judith, spréder Schatz (Alexis). 
Entithrung. Opus 97, No. 3. 

Niemann, Brahms 


| 
| 
| 
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O laBt mich einen Augenblick noch 


hier! Rinaldo. Opus 50. 
O liebliche Wangen (Flemming). Opus 
AT, No. 4. 


O Nachtigall, dein siifer Schall (Rein- 
hold). Nachtigall. Opus 97, No.1. 


O schéne Nacht! (Magyarisch [Dau- 
mer]). Opus 92, No. 1. 

O siiBer Mai, der Strom ist frei (Achim 
von Arnim). Opus 93a, No. 3. 


O Tod, wie bitter bist du (Jesus 
Sirach, Kap. 41). Vier ernste Ge- 
sange. Opus 121, No. 3. 

O Traurigkeit, o Herzeleid (Johann 
Rist). Text zum Choralvorspiel und 
Fuge fiir Orgel. (Ohne Opuszahl.) 


O versenk’, o versenk’ dein Leid, 
mein Kind (Reinick). Liebestreu. 
Opus 3, No. 1. 

O Welt, ich mu8 dich lassen (Johann 
Hesse?). Text zum Choralvorspiel 
Opus 122, No. 3 und 11. 

O wie sanit die Quelle sich durch die 
Wiese windet (Russisch - polnisch 
{[Daumer]). Liebeslieder - Walzer. 
Opus 52, No. 10. 

O wie selig seid ihr doch, ihr From-. 
men (Simon Dach). Text zum Cho- 
ralvorspiel Opus 122, No. 6. 

O wiiBt ich doch den Weg zuriick 
(Groth).. Heimweh, II. Opus 63. 


Rede, Madchen, allzu liebes (Russisch 
{[Daumer]). _Liebeslieder - Walzer. 
Opus 52, No. 1. 

Regentropfen aus den Baumen fallen 
(Groth). Nachklang. Opus 59, No.4. 

Regina coeli, laetare. Geistlicher 
Chor. Opus 37, No. 3. 

Roéslein dreie in der Reihe bliihn so | 
rot (Zigeunerisch). Zigeunerlieder. 
Opus 103, No. 6. 

Rosen brach ich nachts mir (Schmidt). 
Sapphische Ode. Opus 94, No. 4. 

27 
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Rosen steckt mir an die Mutter (Spa- 
nisch [Daumer]). Neue Liebeslie- 
der-Walzer. Opus 65, No. 6. 

Rosenzeit, wie schnell vorbei (Mo- 
ricke). Agnes. Opus 59, 

Rote Rosenknospen (Zigeunerisch). 
Zigeunerlieder. Opus 112, No. 4. 

Rote Abendwolken ziehn (Zigeune- 
risch). Zigeunerlieder. Opus 103, 
No, 11. 

Ruft die Mutter, ruft der TPochter (Ser- 


bisch [Kapper]). Madchenfluch. ee: 


69, No. 9. 


Ruhe,  SiiBliebchen, im Schatten 


(Tieck). Magelonen-Romanzen. Opus 


33, No. 9. 
Ruh’n sie? rufet das Horn (Riickert). 
Nachtwache, II]. Opus 104, No. 2. 


Sachte kommt! Rinaldo. Opus 50. 

Sagt mir, o schénste Schaf’rin mein. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 1. 

Sah dem edlen Bildnis in des Auges 
allzusii8en Wunderschein (Magya- 
risch [Daumer]). Opus 46, No. 2. 

Sah ein Knab’ ein Roslein stehn (Goe- 
the). Heidenr6éslein. Volks-Kinder- 
lieder No. 6. 


Schaffe in mir, Gott, ein rein Herz 


(Psalm 51, V. 12—14). Motette. 
Opus 29, No. 2. | 
_ Schlaf’?, Kindlein, schlaf?, Wiegenlied. 


Volks-Kinderlieder No. 11. 

Schlaf’? sanft, mein Kind, schlaf’ sanft 
und schon! (Schottisch). Motto zum 
Intermezzo fir Klavier. Opus 117, 
No, 1. 

Schlosser, auf, und mache Schlosser 
(Russisch-polnisch [Daumer]). 
beslieder-Walzer. Opus 52, No.5. 


Schmiicke dich, o liebe Seele (Johann — 


Franck). Text zum Choralvorspiel. 
Opus 122,-No. 5. 


Anhang | 


Schéner Augen chats Strahlen, pews 
No. 5.0) 


Schwarzer Wald, dein Schatten ist sat 





-Schwor ein junges Madchen (Serbisch. 


‘Sieh’, wie ist die Welt klar (Rigs 


Lie- 





sche Volkslieder (cinstimmig) No. 39. — 
Schénster Schatz, mein Engel. ‘Deut. 
sche Volkslieder (einstimmig) No.20. 
Schén war, was ich dir weihte (Tiir- 
kisch [enmer)) Opus. .95, No.7. 47) 
Schwalbe, sag’ mir an (Gruppe). Das 
Madchen spricht. Opus 107, No.3. 





diister (Serbisch [Daumer]). — Neue ay 
Liebeslieder-Walzer. Op. 65. No, 12. pi 
Schwesterlein, Schwesterlein! Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 15. 























a 


[Kapper]). . Vorschneller ati 
Opus 95, No. 5. ee Goa 
Segel — schwellen, — ‘griine” Wellen 
SchluBchor Aut dem Meere“. & 
naldo. Opiis 50. | ; 
Sei —_— willkommen, Zwielichtstunde 


(Schack). Abenddammerung. on 
AO, No. 5, ! 
Selig sind, die da Leid tragen (Evang, 
Matthai, Kap. 5, V. 4). Ein’ Deut- 
sches Requiem. Opus 45, I. Sat ie 
Selig sind die Toten (Off. Joh.). Ei 
Deutsches Requiem. Opus 45, 
VII. Satz. | ? 
Senke, strahlender Gott. (Schiller). De 
Abend, Opus 64, No. 2. i 








pola ae (Daumer]). Liebesliede 
Walzer. Opus 52, No. 14. . 
Sie ist gegangen, die Wonnen versal 
ken (MeiBner). Nachwirkung. a: 
6, No. 3. 
Sie stand wohl og 
(Eichendorif). Parole. Bae %, No.2 
silbermond, 


(Tieck). seo Romanzen, On tia 
Meee ne (os He OM 
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ie ‘Singe, Madchen, hell und_ klar | Steig’ auf, dellebter Schatten (Halm). : 
(Schmidt). In den Beeren. Opus | Opus 94, No. 2. : 
St, Nos. | Stelle her der gold’nen Tage Paradiese 


- Sitzt a schén’s Vogerl. 


So todnet denn, 


_ Singt mein Schatz wie ein Fink (Kel- 


ler). Salome. Op. 69, No. 8. 
Die Nachti- 


gall. Volks-Kinderlieder No. 2. 


~ §0 hab? ich doch die ganze Woche 


mein feines Liebchen nicht gesehen 
(Uhland). Sonntag. Opus 47, No.3. 

So lange Schénheit wird besteh’n (Aus 
Hellas). Kanon fiir Frauenstimmen. 
Opus 113, No. 6. 


Soll sich der Mond nicht heller schei- 
nen (Deutsches Volkslied). Vor dem 


Fenster. Opus 14, No. 1. 


So soll ich dich nun meiden (Uhland). 


Scheiden und Meiden. 
No. 2. 


Opus 19, 


a So stehn wir, ich und meine Weide 


(Persisch {Daumer]). Opus 32, No. 8. 


Sommerfaden hin und wieder (Can- 


didus). 


- Sommerfaden. 
No. 2. 


Opus 72, 

schaumende Wellen 
(Tieck). Verzweiflung. Magelonen- 
Romanzen. Opus 33, No. 10. 

So will ich frisch und frohlich sein. 
Deutsche Volkslieder (einstimmig ) 
No. 32. 

So willst du des Armen dich gnadig 

_erbarmen  (Tieck). 
manzen. Opus 33, No. 5. 


So wiinsch’ ich ihr ein’ gute Nacht. ‘ 
Deutsche Volkslieder Satan 


No. 18. 


_ Spazieren wollt’ ich reiten (Wunder- 


horn). Von alten Liebesliedern. 
Opus 62, No. 2. 

Stand das Madchen, stand am Berges- 

_ abhang (Serbisch [Kapper]). Das 
Madchen. Opus 93a, No. 2; Opus 
95, No. 1. he 


Magelonen-Ro- | 


noch einmal. Rinaldo. Opus 50. 

Sternchen mit dem triiben Schein 
(Bohmisch). Gold iiberwiegt die 
Liebe. Opus 48, No. 4. | 

St6re nicht den leisen Schlummer 
(Kalbeck). Nocuwaneler Opus 86, 
No. 3. 

Strahlet zuweilen auch ein mildes Licht 
(Daumer). Opus. 57,’ No. 6. 


Tone lindernder Klang. Ratsel-Kanon 
a 4 (ungedruckt. NachlaB). 

Traun! Bogen und Pfeil sind gut fiir 
den Feind (Tieck). Magelonen-Ro- 
manzen. Opus 33, No. 2. 

Treue Liebe dauert lange (Tieck). Ma- 
gelonen - Romanzen. Opus __ 33, 
No. 15, 

Tritt auf den Riegel von der Tir 


(Deutsches Volkslied), Vor der Tir. 
Opus 28, No. 2. 
Trost’ die Bedrangten. Sankt Ra- 


phael. Deutsche Volkslieder (vier- 
stimmig) No. 7. 

Uber die Berge, iiber die Wellen (Her- 
der). Wee der Liebe, I. Opus 20, 
Noo 

Uber die Heide hallet mein Schritt 


(Storm). Opus 86, No. 4. 
Uber die See, tern tiber: (die, See, 
(Lemcke). Opus 69, No. 7. | 


Ull Mann will riden (Plattdeutsch). 
Beim Ritt auf dem Knie. Volks- 
Kinderlieder No, 8a. 

Unbewegte laue Luft (Daumer). Opus 
S75 -No. 5. 

Und gehst du iiber den Kirchhof 
(Heyse). Jungbrunnen-Lieder. es 
44, Heft II, No. 4. 

Und gleichwohl kann ich anders fiicht 
(Flemming). An die Stolze. Opus 
107, No. 1. 
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Unsere Vater hofften auf dich (Psalm 
22, V. 5). Fest- und Gedenk- 
spriiche. Opus 109, No. 1.— 

Uns leuchtet heut der Freude Stern. 
Weihnachten. — Volks - Kinderlieder 
No. 12.. 

Unter Bliiten des May’s spielt ich mit 

. threr Hand Nelda Der KuB. Opus 
19, No. 1. 


Vergangen ist mir Gliick und Heil 
(Deutsches Volkslied). Opus 48, 
No. 6 und Opus 62, No. 7. 

Verstohlen geht der Mond auf. Deut- 
sche Volkslieder (einstimmig) No. 
49 und Text zum Hauptthema des 
langsamen Satzes der ersten Klavier- 
sonate. Opus 1 (C-dur). 

Verzicht’, o Herz, auf Rettung (Tiir- 
kisch [Daumer]). Neue Liebeslie- 
der-Walzer. Opus 65, No. 1. 

Voégelein durchrauscht die Luft (Rus- 
sisch-polnisch [Daumer]). Liebes- 
lieder-Walzer. Opus 52, No. 13. 

Voller, dichter tropft ums Dach da 
(Kopisch). Wdahrend des Regens. 
Opus 58, No. 2. | 

Von allen Bergen nieder (Eichendorff). 


Der Brautigam. Opus 44, Heft I, 


NO, 22: 

Vom Gebirge, Well’ auf Well’ (Rus- 
sisch-Polnisch [Daumer]). Neue Lie- 
beslieder-Walzer. Opus 65, No.7. 

Von edier Art, auch rein und art. 
Von edler Art. Deutsche Volks- 
lieder (vierstimmig) No.1. 

Von waldbekranzter Hohe werf’ ich 
den heifen Blick (Daumer). Opus 
57, No. 1. 


Wach’ auf, mein’ Herzensschone. 
_ Deutsche Volkslieder (einstimmig) 
No. 16, und desgl. (vierstimmig ; 
-ungedruckt. NachlaB). 

Wach’ auf, mein Hort. Deutsche 
Volkslieder (einstimmig) No. 13. 


ee eet 


--Anhang- 


Wach’? auf, mein -Kind. 
gesang. Deutsche Volksiieder No 
stimmig) No. 12. . 

Wach’ auf, wach’ auf, du junger Ge- 


sell’ (Deutsches Volkslied), Tren- 


nung. Opus 14, No. 5. 
Wahre, wahre deinen Sohn (Russisch), 


Neue Liebeslieder-Walzer. Opus 65, 


No. 5. 
Waldesnacht, du vrinderale ‘(Heyse). 
Waldesnacht. Jungbrunnen-Lieder. 
Opus (62;No. Sage 
Walle, Regen, walle nieder (Groth). 
Regenlied. Opus 59, No. 3. 
Wann der 


Mainacht. Opus 43, No. 2.- 


Morgen- 





silberne Mond (Hélty).. 


Wann hort der Himmel auf zu strafen 2 
mit Albums und mit Autographen? 


(Uhland). 
druckt. Nachlaf). 


Ratsel-Kanon a 2 (unge- 


War es dir, dem diese Lippen bebten at 


(Tieck). Magelonen - Rome a 
Opus 33, No. 7. 

Warum doch erschallen himmelwarts 
die Lieder (Goethe). 
Opus 92, No. 4. 

Warum denn warten von Tag zu Tag. 
(Groth). Komm bald. Opus 97, 
No. 5. 


t 


Warum? 27 


rn ‘ 
hi ui 


Warum ist das Licht gegeben den a 


Miihseligen (Buch Hiob, Kap. 3, 
V. 20—23). Motette. Opus 74, No. oe 
Was freut einen alten 


Soldaten — 
(Lemcke). Geleit. Opus 41, No.3. 


."7 
Ph. 


~ 


Was schaust du mich so freundlich 


an (Schenkendorf). 
Opus 63, No. 3.~ 


Weh’ was seh’ ich, welch’ ein Bild! ‘s 


Rinaldo. Opus 50. 
Wehe, Liiftchen, lind und lieblich (Oa 
mer). Botschaft. 


mende Fessel, ciate Cag 
Opus) 32;" Nope: 


An Sie ee 5 v 


Opus 47, No.1. is 
Wehe, so willst du mich wiedershene ; 


S a i 
ae 
r 





ne 


tue . s r ~ 
a Ti tet cet eee 
CF a esi Das 4 “a 
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Weiche Graser im Revier (Russisch- 
_ polnisch [Daumer]). Neue Liebes- 
lieder-Walzer, Opus 065, No. 8. 

Wein’ an den Felsen der brausenden 
Winde. Gesang aus Ossians Fin- 
gal. Opus 17, No. 4. 


Weit iiber das Feld durch die Liiite 


hoch (Bodenstedt). Lied aus ,,lvan‘‘, 
Opus 3, No. 4. 

Weit und breit schaut niemand mich 

. an (Zigeunerisch). Zigeunerlieder. 
Opus 103, No. 9. 

We kumm’ ich dann de Pooz erenn 
(Niederrheinisch), Deutsche Volks- 
lieder (einstimmig) No. 34. | 

Wenn die Kiange nah’n und fliehen 
(Eichendorff). Kanon fiir Frauen- 
stimmen. Opus 113, No. 7. 

Wenn du nur zuweilen lachelst (Per- 

-sisch [Daumer]. Liebeslieder-Wal- 
fete pis-o1, No. 2. 


Wenn ein mider Leib begraben 
(Groth). Klange, I]. Opus 60, 
No. 2. 


Wenn ein starker Gewappneter (Ev. 
Luk., Kap. 11, V. 21). Fest- und 
Gedenkspriiche. Op. 109, No. 2. 

Wenn ich mit Menschen- und mit 
Engelszungen redete (1. Kor., Kap. 
13). Vier ernste Gesange. Opus 
121, No. 4. 

Wenn Kummer hatte zu toten.. Macht 
(Arabisch [Riickert]). Kanon fiir 
Frauenstimmen. Opus 113, No. 12. 

Wenn mein Herz beginnt zu klingen 
(Frey). Meine Lieder. Opus 106, 
No. 4. 

Wenn so lind dein Auge mir und sO 
tieblich schauet (Polnisch [Daumer]). 

_ Liebeslieder - Walzer. Opus 52, 
No. 8. 

Wenn um den Hollunder der Abend- 
wind kost (Felix Schumann). Junge 
Lieder. Opus 63, No. 6. 


Wenn wir in h6chsten N6ten sein. 


Motette. Opus 110, No. 3. 

Wenn zu der Regenwand Phobus sich 
gattet (Goethe). Phanomen. Opus 
61, No. 3. 

Wer sehen will zween lebendige Brun- 
nen (Deutsches Volkslied). Liebes- 
klage des Madchens. Op. 48, No.3. 

Wie bist du, meine Konigin, durch 
sanite, Gitte wonnevoll (Persisch 
[Daumer]). Opus 32, No. 9. 

Wie des Abends schoéne Rote (Rus- 
sisch-polnisch [Daumer]). Liebeslie- 
der-Walzer. Opus 52, No. 4. 

Wie die Wolke nach der Sonne (Hoft- 
mann Vv, Fallersleben). Opus 6, No.5. 

Wie froh und frisch mein Sinn sich 
hebt (Tieck). Magelonen-Roman- 
zen. Opus 33, No. 14. 

Wie ist doch die Erde so schon (Rei- 
nick), Juchhe! Opus 6, No. 4. 
Wie kommt’s, daB du so traurig bist 
(Goethe). Trost in nee oe 

48, No. 5. 

Wie lieblich sind deine Wohnen sen, 
Herr Zebaoth (Psalm 84). Ein Deut- 
sches Requiem. Opus 45, IV. Satz. 

Wie Melodien zieht es mir leise durch 
den Sinn (Groth). Wie Melodien 
zieht es —. Opus 105, No. 1. 

Wie rafft? ich mich auf in der Nacht 
(Platen). Opus 32, No. 1. 

Wie schienen die Sternlein so hell 
(Bohmisch [Kapper]). Ade. Opus 85, 
No, 4. : 

Wie schnell verschwindet so Licht als 
Glanz (Tieck). Magelonen-Roman- 
zen. Opus 33, No. 11. 

Wie sich Rebenranken schwingen 
(Hoffmann v. Fallersleben). Liebe 
und Frihling, I. Opus 3, No. 2. 

Wie soll ich die Freude, die Wonne 
denn trdgen? (Tieck). Magelonen- 
Romanzen. Opus 33, No. 6. 






aN Wie “raulich “war age 







-Pfade (Bohmisch [Wenzig]). 
- Boten der Liebe. Opus 61, No. 4. 


todlich des Sommers letzte Bliite 





48, No. 7. 
Wille wille will, der Mons ist poner! 
Der Mann. Volks-Kinderlieder No. 5. 
Will ruhen unter den Baumen hier 
(Uhland). In ae Ferne. 
No, 3. : 


Wir mtissen uns frennen, ed 
Saitenspiel (Tieck). Magelonen-Ro- Re 


manzen. Opus 33, No. 8. 
. Wir Schwestern zwei, wir schonen 
. aed: Die Schwestern. 
, No. 1. | 
ce wandelten,” wir zwei zusammen 
(Magyarisch [Daumer]). Op.96, No. 2, 


WiBt ihr, wann mein Kindchen ae 


allerschénsten ist? (Zigeunerisch). 
Zigeunerlieder. 


apse “ ‘ ¥ f n } ‘ 
Hf t ; \ 
ried ais 1 4 i +H) \ ee | 
‘ 4 i oe ; j 
F i < evs \ ‘ 


iPieckehen Baia 8 
~ (Groth). Heimweh, I. Opus 63, No. Lae Rtg 
\ Wieviel schon der Boten flogen die nie 
Die 
Wie wenn vom frost’gen Windhauch | 


_ krankt (Schack). Hetbetgetabl. eid | 


Opus 19, Me 





we ; 


Opus 103, No. 3. _ 












‘dorff), Der 
Wo ‘ist ein so 













Ween ist mein 
(Aus Krain). - F 
Heft 1, ee 4. i 









Hey ‘Rinalder ‘One 
Zum zweiten Male seh’ | 
Rinaldo. Opus 50. 
Zu Rauch muB wer 

Schmelz und des 
Se 
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HAUPTTITEL 
Beainischet einstimmiger Gesinge, Duette, Terzette, 
Soloquartette und Chore — 


: el auch das Register: Brahms’ Werke, nach den Opuszahlen geordnet 
ie und das vorhergehende,) 


| Maeiddammerung. Opus 49, No. 5. 


Abendlied. Opus 92, No. 3. 


_ Abendregen. Opus 70, No. 4. 


Abendstandchen. Opus 42, No. 1. 
Abschied. Opus 69, No. 3. 


_ Abschiedslied. Deutsche Volkslieder 


(vierstimmig), No, 9. 
Ade! Opus. 85, No. 4. 
Adoramus. Opus Sf) Nov 2, 
Agnes. Opus 59, No. 5. 
Alte Liebe. Opus 72, No. 1. 
Altes Lied. Opus 91, No. 2. 
Am Strande. Opus 66, No. 3. 


An den Mond. Opus "l. No. 2. 


An die Heimat. Opus 04, No. 1. 
-An die Nachtigall. Opus 46, No. 4. 


_ An die Stolze. Opus 107, No. 1. 


An die Tauben. Opus 63, ‘No. 4, 

An ein Bild. Opus 63, No. 3. 

An eine Aolsharfe. Opus 19, No. 5. 
An ein Veilchen. Opus 49, No. 2. 


Anklange, Opus 7, No. 3. 


Auf dem See. 


“ae 


Auf dem Kirchhofe, Opus 105, No. 4. 


Auf dem Meere (Schlu8chor). Opus 50. 

Auf dem Schiffe. Opus 97, No. 2. 

Opus 59, No. 2, und 
Opus 106, No, 2. 

Aus dem 51. Psalm. Opus 29, No. 2. 

Ave Maria. Opus 12, 


Barkarole. Opts 44, Heft I, No. 5 


- Begrabnisgesang. Opus 133 


Beherzigung. Opus 93a, No. 6. . 
Beim Abschied. Opus 95, No. 3. 


Beim Ritt auf dem Knie. Volks-Kiny 
derlieder, No. 8a. ae 
Blinde Kuh. Opus 58, No. 1. 
Botschaft. Opus 47, No. 1. 
_ Dank der Damen (Tafellied). Opus 93b. 
Darthulas Grabgesang. Opus 42, 
No. 3. 


Das Lied vom Herrn von Falkenstein, 
‘Opus 43, No. 4. 


Der Jager im Walde. 


Der Kranz. 


- Die Boten der Liebe. 


Das Madchen. Opus 93a, Ne 2, und 
Opus 95, No. 1. 

Das Madchen. spricht. 
Won Su!) 

Das Madchen und die Hasel. 
Kinderlieder, No. 10. 
Das Schlaraffenlied, Volks- Kinderlie- 
der, No. 7. 
Dem Schutzengel, 
No, 14. 

Der 13. Psalm. Opus 27, 

Der Abend. Opus 64, No. 2. 

Der Brautigam. Opus 44, Heit I, 
No, 2. 

Der bucklichte Fiedler. 
No. 1. 

Der englische Gru8, Opus 22, Heit], 
NOs def 

Der englische Jager. Deutsche Volks, 
lieder (vierstimmig), No. 14. 

Der Falke. Opus 93a, No. 5. 

Der Frithling. Opus 6, No. 2. 

Der Gang zum Liebchen. Opus 31, 
No. 3, und Opus 48, No. 1 

Der Gartner. Opus 17, No. 3. 

Der Jager. Opus 22, Heft II, No. 4, 
und Opus 95, No. 4. 


Opus 107, 


Volks- 


othe iddedi ey. 


Opus 93a, 


Volks-Kinder- 
lieder, No. 9. 

Der Jager und sein Liebchen. Opus 
28, No. 4. 

Opus 84, No. .2. 

Der Ku8. Opus 19, No. 1. 

Der Mann. Volks-Kinderlieder, No. 5. 

Der Schmied. Opus 19, No. 4. 

Der tote Knabe. Deutsche Volkslie- 
der (vierstimmig), No. 10. . 

Der Uberlaufer. Opus 48, No. 2. 

Des Liebsten Schwur, Opus 69, No. 4. 

Deutsche Volkslieder. Ohne Opuszahl. 

Opus 61, No. 4. 


Die Braut. Opus 44, Heft II, No. 5. 
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Die Gleichgiiltigen. Opus 31,.No..1. | Heimkehr. Opus 7, No. 6. ; sf vss 
Die Henne. Volks-Kinderlieder, No.3. | Heimweh. Opus 63, No. 7—9. Dp 


Die Kranze. Opus 46, No. 1. Herbstgefthl. Opus 48, No. 7. ; 
Die Liebende schreibt. Opus 47, No.5. | Hit’ du dich! Opus 66, No. 5. : 
Die Mainacht. Opus 43, No. 2. Im Herbst. Opus 104, No. 5. : 
Die Meere. Opus 20, No. 3. In den Beeren. Opus 84, No. 3. 4 


Die Miillerin, Opus 44, Heft I, No. 5. | In der Ferne. Opus 19, No.3. 

Die Nachtigall. Volks -Kinderlieder, | In der Fremde. Opus 3, No. 5. 
No.*<2. | In der Gasse. Opus 58, No. 6. 

Die Nonne. Opus 44, Heft I, No. 6. | In Waldeseinsamkeit. Opus 85, No. 6. 

Die Nonne und der Ritter. Opus 28, | Ivan. Opus 3, No. 4. 


No. 1. Jagerlied. Opus 66, No. 4. 
ae Schale der cara Opus | Juchhe! Opus 6, No. 4. 
No.3; ~ | Jungbrunnen. Opus 44, Heit Il, No. 1 
bie Roca Opus 61, No. 1. bis 4, und Opus 62, No. 3-6. 
Die Sprode. Opus 58, No. 3. Junge Lieder. Opus 63, No. 5 und 6. 
Die ‘Trauernde, Opus 7, No.5. | Kanons fiir Frauenstimmen. Opus 113. 
Dornroschen. Volks-Kinderlieder, Klage. Opus 69, No. 1 und 2; Opus | 
No. 1. | 105, No. 3. cS 
Duette. Opus 20, 28, 61, 60, 1, 84. Klange. Opus 60, No. 1 und 2. 
Edward. Opus 75, No. 1. Klosteriraulein. Opus 01,..No.. 25 2a 
Ein Deutsches Requiem. Opus 45. Komm’ bald. Opus 97, No. 5. § 
Ein Sonett. Opus 14, No. 4. begenen Se 
sp ae gesang. Opus 70,No.2. _ 
Fin Wanderer. Opus 106, No,, 5, Letztes Gliick. Opus 104, No. 3 
Enttihrung. Opus 97, No. 3. Liebesglut. Opus 47, No. py 
Erinnerung. Opus 63, No. 2. Liebesklage des Madchens, Opus 48, 
Ernste Gesange. Opus 121. No. 3. nH 
Es: liebt sich ‘so lieblich: Opus 71, |~7i-hectiader | Waleen a Opus 52 hee 
. 4 ft Hee. Seats! 
No. < No. 1—18; . (neue) Opus 65,5503 
Feldeinsamkeit. Opus 86, No. 2. | No. 1—14. “i a aa 


Fest- und Gedenkspriiche. Opus 109. | Liebestreu. Opus 3° No, 1: oie 
Fragen. Opus 44, Heft I, No. 4, und | Liebe und Frithling. oe 3, No. Zl a 





Opus 64, No. 3. und 3. 

Frihlingslied. Opus 85, No. 5. Lied, Opus 3, No. 4 und 6. 

Fruhlingstrost. Opus 63, No. 1. Midchenfluch. Opus 69, No.9. 
Gang zur Liebsten. Opus 14, No. 6. | Madchenlied, Opus 85, No. 3; Opus __ 
Geheimnis. Opus 71, No. 3. | 95, No. 6;:Opus 107,. No. Sisao ae 
Geistliche Chore (drei). Opus 37. Madjarisch. Opus 46, No. 2. “PRS 
Geistliches Lied. Opus 30. Magdalena, Opus 22, Heit Il, No. 6. Fath 
Geistliches Wiegenlied. Opus 91, No. 2 Magelonen-Romanzen. Opus 33. = 
Geleit. Opus AT NO. Seat Maienkatzchen, Opus 107, No. rae a 
Gesang aus Fingal, Opus 17, No. 4. | Marias Kirchgang. Opus 99, Heit pS 
Gesang der Parzen. Opus 89. No. 2. mee, 


Gestillte Sehnsucht. Opus 91, No. 1. | Marias Lob. Opus 22, Heft II, No. 7. i 
Gold iiberwiegt die Liebe. Opus 48, | Marias Wallfahrt. Opus 22, Heft 1, Hae 


No. 4. di No. 3. 
Guter Rat. _ Opus {hes No. Me: Marienlieder. Opus ze: ah 
Heidenréslein, Volks-Kinderlieder, Marienwiirmchen. Volks- Kinderlieder, Re 


No. 6. No. 13. 





~ Mondenschein. 
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Marschieren. 
~ Marznacht. 


Opus A, No. 4. 
Opus 44, Heit II, No. 6. 
Meeriahrt. Opus 96, No. 4. 

Meine Lieder. Opus 106, No. 4. 
Minnelied. Opus 44, Heft 1, No. 1; 

Opus 71, No. 5. 

Opus 85, No. 2. 
Mondnacht, Ohne Opuszahl. 
. Morgengesang. Deutsche Volkslieder 

(vierstimmig), No. 12. 

Motetten. Opus 29, 74, 110. 
Murrays Ermordung. Opus 14, No. 3. 


Nachklang. Op. 59, No. 4. 
Nachtigall, Opus 97, No, 1._ 
Nachtwache. 
Nachtwandler. Opus 80, No. 3. 
Nachwirkung. Opus 6, No. 3. 


Nachtens. Opus 112, No. 2. 

Nanie. Opus 82, 

Neckereien. Opus 31, No. 2. . 

Neue Liebeslieder- Walzer. Opus 65, 
No. 1 bis 14. 


Niederrheinisches Volkslied. Opus 97, 
No. 4. 


O bone Jesu. Opus 37, No. 1. 


Parole. Opus 7, No. 2. 
Phanomen. Opus 61, No. 3. 
Psalm 13. Opus 27, 


Quartette (Gesangs-). Opus 31, 52, 
64, 65, 92, 103, 112. . 


Regenlied, Opus 50, No. 3. 


Requiem (Ein Deutsches). Opus 45. 

Rhapsodie. Opus 53. } 

Rinaldo. Opus 50. 

Rosmarin, Opus 62, No. 1. 

Ruf zur Maria. Opus 22, Heft II, 
No. 5. 

Salamander. Opus 107, No. 2. 

Salome. Opus 69, No. 8. 


Sankt Raphael. Deutsche Volkslieder 
(vierstimmig), No. 7. 


Sandmannchen. Volks-Kinderlieder, 
No, 4, : 

Sapphische Ode. Opus 94, No. 4. 

Scheiden und Meiden. Opus 19, 

SEN... 2. 

Schicksalslied. Opus 54. 


Opus 104, No. 1 und 2. 


- Schnitter Tod, Deutsche Volkslieder 


(vierstimmig), No. 13. a 


Schwermut. Opus 58, No.5. 

Sehnsucht. Opus 14, No. 8, und 
Opus 49, No. 3,\ und Opus 1123 
No. 1. 

Serenade. Opus 58, No. 8; Opus 70, 
No, 3. 


So laB’ uns wandern! Opus 75, No. 3. 

Sommerabend, Opus 84, No. 1; Opus 
85, No. 1, 

Sommerfaden. Opus 72, No. 2. 

Sonntag. Opus 47, No. 3. 

Spanisches Lied. Opus 6, No. 1. 

Spannung. Opus 84, No. 5. 

Spatherbst. Opus 92, No. 2. 

Standchen. Opus 14, No. 7; Opus 106, 
No, 1. 

Sulima. Opus 33, No. 13. 


Tafellied. Opus 93b. 

Tambourliedchen. Opus 69, No. 5. 

Taublein wei®. Deutsche Volkslieder 
(vierstimmig), No. 5. 

Therese. Opus 86, No. 1. 

Todessehnen, Opus 80, No. 6. 

Trennung. Opus 14, No. 5; Opus 97, 
No. 6. 

Treue Liebe. Opus 7, No. 1. 

Triumphlied, Opus 55. 

Trost in Tranen. Opus 48, No. 5. 

Uber die Heide. Opus 86, No. 4. 

Uniiberwindlich. Opus 72, No. 5. 


Vergebliches Standchen. Opus 84, 
No, 4. 

Verlorene Jugend. Opus 104, No. 4. 

Verrat. Opus 105, No. 5. 

Versunken. Opus 86, No. 5. 

Verzagen. Opus 72, No. 4. 

Verzweiflung. Opus 33, No. 10. 

Vineta. Opus 42, No. 2. 

Volkslied. Opus 7, No, 4. 

Volks-Kinderlieder. No. 1—14. Ohne 
Opuszahl. 

Vom _ heiligen Martyrer Emmerano. 
Deutsche Volkslieder (vierstimmig), 
No. 4. 

Vom Strande. 

Vom verwundeten Knaben. 
No. 2.« 


Opus 69, No. 6. 


Opus 14, . 
















ope 14, No. 1 ou 
! oS der Tir. ‘Opus. Sy No. 2 Be a oe 
oh Vorschneller Schwur. Opus 95, No. a 
_ Voritber. Opus 58, No. 7 | 


_ Wahrend des Regens. Opus 58, No. ou 
- Waldesnacht. Opus 62, No. 3) : 
Walpurgisnacht. Opus 75, No. 4. 
Walzer. Liebesiieder-. Opus 52 und 
(neue) 65. 














497 


REGISTER ZU BRAHMS’ WERKEN - 


Die Zilfern bezeichnen die Seitenzahlen dieses Buches. 


ORCHESTERMUSIK 
~Symphonien:- 


‘1. in c-moll (op. 68) 77. 97f, 115. 116, 
me to,6 11/5228, 236, 239. 274 f.:.276 f. 
Dieser 2o3: 
2,-in D-dur (op. 73) 98. 105, 177. 228, 
268, 280f. 
_ 3. in F-dur (op. 90) 98. 105. 117. 118, 
171. 177. 178, 180, 217, 274, 278. 
» 280. 283 f. 287. 292. 
~ 4. in e-molt (op. 98) 98, 101. 105, 124, 
134, 178. 180, 274. 287 f. 


Andere Orchesterwerke: 


1. Serenade in D-dur (op. 11) 66, 68. 
80. 84. 97, 118. 174. 175, be 254. 
255 f. 265. 271. 343. 

2. Serenade in A-dur (op. 16) 66. 68. 
74, 80. 97, 118. 174, 175, 254. 255 f. 
CAGES S eae 

| fete! iber ein Thema von 
* Haydn (op. 56a) 97. 103, 116. 118, 
176. 257. 271 f. 387. 

_ Akademische Festouverttire in wank 

(op. 80) 98. 100, 102. 107. 116, 118. 
Melo aid. 258.4 274,. 302, 387, 
eet Ouverttire in d-moll (op. 81) 
98. 107. 116, 118. 177. 193, 258. 259f. 
of 203. 252, ' 387: 
*  Ungarische Tanze in Orchesterbear- 
beitung 140. 


Konzerte: 


1. Klavierkonzert in d-moll (op. 15) 


57. 66. 68. 71—74. 77. 84, 102. 118. 
175. 182. 184, 236. 237. 254, 259. 
wn eout, 262 f, 


2. Klavierkonzert in B-dur (op. 83) 30. 


Ose101. 102,:105.°116,-117,.121; 177, 
182, 228. 256, 260. 262. 264 f. 326, 
Violinkonzert in D-dur (op. 77) 98. 

101. 105. 177, 260. 268 f. 
Doppelkonzert fiir Violine und Violon- 
cell (op. 102) 106. 260, 269f. 


eee Violinsonate 


KAMMERMUSIK 
Sonaten: 


1. Violinsonate in G-dur (op. 78) 105, 
17) 219 f.. 236, a 

in A-dur. (op, 100) 
106. 179. 215, 217. 236, 239. 

3. Violinsonate in d-moll (op. 108) 106, 
118. 179. 215, 218 f. 220, 236. 

1. Cellosonate in e-moll (op. 38) 106, 
173. 179. 215. 219 f. 241. 

2. Cellosonate in F-dut (op. 99) 179, 
215. 217, 220. 

1. Klarinettensonate in f-moll (op. 120, 
Nr. 1) 102. 107. 108, 179, 215, 220f. 
229. 244. 

2. Klarinettensonate in Es-dur (op. 120, 
Nr, 2) 107, 108, 179, 215, 220f. 220, 
230. 244. 

Sonatensatz (Scherzo) fiir Violine 47. 

Duo fiir Cello und Klavier (Jugend- 
komposition) 33. ra 

Violinsonate UE ALS Gute iat! 37, 
39. 55. 


Trios: # 
1. Klaviertrio in H-dur (op. 8) 172. 
TEE 194)" 215), 22019225. 250... 207 
239. 248. 270. 356. 


2. Klaviertrio in C-dur (op. 87) 177. 


Ald; 320. 
3. Klaviertrio in c-moll (op. 101) 106. 
Spi) ti 220 Fas 230. 

Horntrio in Es-dur (op. 40) 84. 85. 
173. 215. 227 f:. 236, 241.0 350. 
Klarinettentrio in a-moll (op. 114) 108. 
179, 215. 220, 227, 229f. 244. 

Klaviertrio (Jugendkomposition) 33. 


Quartette: 


1. Streichquartett in c-moll (op. 51, 
Nero 1): 103) 108.597 f) 215.) 23 Ft. 236, 

2. Streichquartett in a-moll (op. 51, 
Nr. 2) 103. 108. 177. 215. 232 f. 

3. Streichquartett in B-dur (op. 67) 103, 
108. 177. 215. 233f. 246, 
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i Klavierquartett in g-moll (op. 25) 


TL. 79.. 86, 1732: 171,.215; 233 fF, 239: 


241. 326. 


2. Klavierquartett in A-dur (op. 26) 71. 


P8008 LIBS 17G 3215. (2385.8 2AT. 
320. 
3. Klavierquartett in c-moll (op. 60) 


177. 194. 215, 224. 236f. 246. 261, 
Quinte tte: 


le Streichquintett in F-dur (op. 88) 107, 


1/1215... 239.5 

2. Streichquintett in G-dur (op. 111) 
107. 134. 179, 215. 240 f. 326. 

Klarinettenquintett in h-moll (op. 115) 
107 108.0178, 5215; 2220, 221 220: 
244 f. 

Klavierquintett in f-moll (op. 34a) 71. 
77. 86. 152, 173, 215. 241 f. 239, 261. 


Set ca eer 
1. Streichsextett in B-dur (op. 18) 71. 
80. 86. 173, 215, 239, 241, 248f. 
2. Streichsextett in G-dur (op.. 36) 83. 
85,.860..173. 215; 241, 2507, 


KLAVIERMUSIK 
Pianoforte zu zwei Handen: 


1. Sonate in C-dur (op. 1) 37. 39, 44. 
52; 53.' 55, 56.°.58.° 158, 172.181, 
184. 186 ff. 229. 243, 248. 302. 

2. Sonate in fis-moll (op. 2) 37. 39. 44. 
D2 OS. DSA AZ ISL 1 BE ABO TL. 
192. 243. 248, 302. 317. 


3. Sonate in f-moll (op. 5) 46, 80. 


172. 173. 181. 184. 186 ff. 216, 243, 
248. 

Scherzo in es-moll (op. 4) 37. 39, 44. 
pee Os) Do. OO: 172. 181, 192f. 248. 
266. 

4 Balladen (op. 10) 171. 172. 173. 181. 
184. 186. 190, 193 f. 202, 248. 257, 
259. 285. 288. 316. 

16 Variationen iiber ein Thema von 
Robert Schumann in fis-moll (op. 9) 
BQ) 173.) 181, 192; 195 fi 248) 25%, 

11 Variationen iiber ein eignes Thema 
in D-dur (op, 21, Nr. 1) 173, 181. 
195. 197f. 


a | mF 
13 Variationen iiber ein ungarisches © 


Thema in D-dur (op. 21, Nr. 2) 
173. 181. 195. 197 f. 326. | 
25. Variationen und Fuge tiber ein 

Thema von Handel in B-dur (op. 24) 


71..°76, 79, 86. 173. TST aoa eco 


219. 
28 Variationen tuber ein Thema von 


Paganini in a-moll (op. 35; 2 Hefte) 


173., 081... 182)-195 20058 

8 Klavierstiicke [Capriccios und Inter- 
mezzi] (op. 76; 
18h. 20 Ef. 320: 


2 Rhapsodien in h-,und g-moll (op. 79) see \ 
105. 121. 177, 181. 184. 186, 1947. 


202. 207. 


7 Fantasien (op. 116; 2 Hefte) 108. Bec 


179. 181. 186, 201f. 
3 Intermezzi (op. 117) 108. 179, 181, 
186. 201 f. 
6 Klavierstiicke (Intermezzi, 


198. 201 f. 

4 Klavierstiicke [lntermezzi, 
die] (op. 119) 179. 181. 186, 201f. 
317. 


Studien (ohne Opuszahl): ge 

Nr. 1. 
f-moll 173. 182. 207. 

Nr. 2. Rondo (Perpetuum noted 


nach C. M. von Weber in C-dur- 


17329482 e267; 


Nr. 3, 4. Presto nach J. S. Bach in © | 


zwei Bearbeitungen 173, 182. 207. 





2 Heite) 17 


Ballade, _ ie 
Romanze] (op. 118) 179. 18h, 186, 


Bianes in 





Etiide nach Fr, Chopin. in eee 





Nr. 5. Chaconne von J. S. Bach, fiir a 


207. 


Gavotte von C, W. Gluck in ate ae 


(ohne Opuszahl) 173. 179. 182, 207 f. 
51 Ubungen (ohne Opuszahl) 179. 182, 
207. 


Fantasie iiber einen beliebten Walzer. 


(Jugendkomposition) 32. 


2 Kadenzen zu Beethovens Klavier. * 


die linke Hand allein 173. 182, ee 


konzert in G-dur (NachlaB) 182. 207, 


Pianoforte zu vier Handen. ag 
10 Variationen iiber ein Thema von 


Robert Schumann in Es-dur (op. 23) 


71. 173. 181, 192; 105) 496%, 9) 
: as 





Register 


16 Walzer (op. 39) 174. 177. 181. 208f. - 


oe. 7 521. 320. 327, 

18 Liebeslieder-Walzer (op. 52a, nach 
den Liebesliedern op. 52) 181. 

15 Neue Liebeslieder-Walzer (op. 65a, 
nach den Neuen Liebesliedern 
op. 65) 181. 

21 Ungarische Tanze (ohne Opuszahl; 

A Hefte) 89, 174. 177. 179. 181. 198. 
Wee 12-920, 322.326, 327,353. 


Zwei Pianoforte: 
Sonate op. 34b nach dem Klavier- 
--quintett in f-moll (op. 34a) 80. 
Variationen iiber ein Thema _ von 

Haydn in B-dur op. 56b nach den 
Orchester-Variationen (op. 56a) 273. 


ORGELMUSIK 


Fuge in as-moll (ohne Opuszahl) 175. 
TOUR AIT 

Choralvorspiel und Fuge iber ,,O 
Traurigkeit, o Herzeleid‘’ (ohne 
Opuszahl) 180. 211. 

11 Choralvorspiele (ohne Opuszahl; 
_NachlaB) 158. 171. 180. 212f. 


~~ CHORMUSIK 

Gemischter Chor: 

_ Begrabnisgesang fiir gem. Chor und 
Blasinstrumente (op. 13) 66. 68. 158. 
174. 328 f. 

‘Marienlieder fiir vierst. gem. Chor 66. 
174, 330f. 332. 

2 Motetten fiir finfst. gem. Chor a 
cappella (op. 29) 66. 158, 174. 334f. 
Saf: 


Geistliches Lied (Paul Fleuiminp) fir 
vierst. gem. Chor mit Orgel oder 
Pianoforte (op. 30) 174. 333f. 

_ 3 Gesange fiir sechsst. gem. Chor a 

- cappella (op. 42) 66. 174. 346f. 

Ein Deutsches Requiem fir Soli, gem. 
Chor und Orchester [Orgel ad lib.] 
(op. 45) 18. 65. 85f. 89. 91, 94. 119. 
1356 0157-)45855 074; 174. 176; °1'79: 
180. 228. 245, 248. 261. 264, 310. 
311. 312. 329, 332. 353f. 362. 365, 
373. 387. 
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Schicksalslied - (Hélderlin) fiir: gem. 

Chor und Orchester (op. 54) 90. 94. 
124. 125. 176, 264,-355. 359f. 362 
bis 364. 371. 

Triumphlied fiir achtst. gem. Chor und 
Orchester [Orgel ad lib.] (op. 55) 92, 
93. 94. 97. 142. 157. 158, 176. 340. 
341. 352.359: 371 f: 

7 Lieder fiir gem. Chor a cappella 
(op. 62) 336. 339, 346. 348f. 

2 Motetten fiir vier- bis sechsst. gem. 
Chor a cappella (op. 74) 105. 121. 
158. 310. 334. 336f. 339. 

Nanie (Schiller) fiir gem. Chor und 
Orchester [Harfe ad lib.] (op. 82) 
98. 101. 105. 124. 176. 264, 310. 
355. 359. 364f. 371. 


~Gesang der Parzen (Goethe) f. sechsst. 


gem. Chor und Orchester (op. 89) 
98. 107. 117. 124. 150. 102, 176. 264. 
359. °399; 300, 2628.97 1, 

6 Lieder u. Romanzen fiir vierst. gem, 
Chor acappella (op. 93a) 346. 349f. 

Tafellied (Dank der Damen) fiir sechs- 
stimm. gem. Chor und Pianoforte 
(op. 93b) 346. 350f. 

5 Gesange fiir gem. Chor a cappella 
(op. 104) 346. 349 f. 

Fest- und Gedenkspriiche fiir achtst. 
gem. Chor a cappella (op. 109) 107. 
122. 142. 157. 158. 178. 338, 340f. 
3025 372; 

3 Motetten fiir vier- und achtst. gem 
Chor a cappella (op. 110) 158. 178. 
334, 338f. 

Deutsche Volkslieder fiir vierst. gem. 
Chor gesetzt (ohne Opuszahl) 175. 
179..°302,, 313, 353: 


Frauenchor: 

Ave Maria fiir Frauenchor u. Orchester 
(op. 12) 66. 68. 174, 328. 343. 

Gesange fiir Frauenchor mit Begleit. 
von 2 Hoérnern und Harfe (op. 17) 
06. 74. 174. 343 f. 347. 

Der 13. Psalm fiir dreist. Frauenchor 
mit Begleit. der Orgel od .des Piano- 
forte (op. 27) 66. 158, 174, 331f. 

3 geistliche Chére fiir Frauenchor a 

- cappella (op. 37) 68. 174, 332f. 





A a80 


im 12 riedes’ und Roane fiir Frauen- 
chor a cappella oder mit willkiirl. : 


-Begleitung des Pianoforte fop. cee 
2 Hefte) 174. 344f. | 
13 Kanons, drei-, 
fiir Frauenstimmen (op. ee 345 f. 


M4annerchor: 


5 Lieder fiir vierst. Mannerchor a cap- 
pella (op. 41) 66. 174. 351f. — 

_ Rinaldo (Goethe). Kantate fiir Tenor- 
solo, Méannerchor 
(op. 50) 82. 89. 124. 176. 307. 359. 

«8368 F. 

Rhapsodie aus Goethe: Ape. im 


Winter“ fir Altsolo, Mannerchor u._ 
Orchester (op. 53) 90. 94, 176, 329, 


359. 366 Ff. 
LIEDMUSIK 
Sologesdange: 
6 Gesainge (op. 3) 37. 44, 53, 55, 172, 
294. 296. 298. 


6 Gesange (op. 6) 55. 172. 
6 Gesange (op. 7) 172. 204, 302. 


8 Lieder und Romanzen (op. 14) 68. 


174. 294. 
5 Gedichte (op. 19) 174. 293, 204, 
9 Lieder und Gesange [Platen- ae 
(op. 32) 174. 203, 296, 
15 Romanzen aus L, Tiecks ,,Mage- 


“lone (op. 33) 77. 85. 86, 174, 225, 


248. 253. 254. 204, 206. 303f. 


4 Gesange (op. 43) 85. 89. 174, 203, 
eo 4 


4 Gesinge (op. 46) 89. 174. 293, 204, 
5 Lieder (op. 47) 89. 174, 204, 

7 Lieder (op. 48) 89. 174, 294, 320, 
5 Lieder (op. 49) 89, 293, 204, 


8 Lieder u. Gesange [Daumer] (op. 57; > 
'2 Hefte) 177. 194. 204, 206, 308 f. : 
8 Lieder und Gesange (op. 58; 2Hefte) — 


aad fi 204. 
_ 8Lieder und Gesange Lop: 59; 2 Hefte) 
103. 177, 294, 


a 9 Lieder und Gesange (op. 63; ane . 


103. 177. 293. 204, 
9 Lieder (op. 69; 2 Hefte) 177. 204, 
4 Gesange (op.- 70) LEG 204 ei 
5 Gesange (op. 71) 177. 204, 


“Ahan i. i 


1 e Gesinge Ga Pp) 178. oe 20. a 


vier- und sechsst. ) 
_ (op. 86) 178. 266, 293, 204, 


7 Lieder (op. 95) 178, 204, 


und Orchester | 4 Lieder (op. 96) 178. 203. 204 Ba 


| 4 Balladen und ‘Romanzen- (op. 


i Vegi. 


es) Sunne (op. 31) 175. 318 


























yaaa ie 


| 5 Romanzen und Lieder fiir eine « 


zwei Stimmen (op. 84) 178. 
6 Lieder (op. 85) 178. 204, 
6 Lieder fiir eine tiefere — 


% Gesange fir eine Altstimm mit. 
_ Bratsche (op. 91) 317 fies 
5 Lieder fiir eine’ tiefe Stimme (op. 
178. 293. | ere 


6 Lieder (op. 97) 178. 293, 
5 Lieder (Tir “eine, tiefere ‘Stin 
op. °105) 179,293, 204% fc 
5 Lieder (op. 106) 179. 293, 294, é 
5 Lieder ocr: tee 179. 294, . A 


6 . Hefte) 179. 293. 302, 313 
Mondnacht (ohne pee ie 172. 


a2 179. 209. 302. 313. 345, 
 Duette: i 


3 Dudtte (op. 20) 1s Stn 


4 Duette (op. 28) 175. 315.. 
4 Duette (op. 61) 178. 316. a 
5 Duette (op. 66) 103. 178. 316. 


LS 34162 | 
5 Romanzen und tide fir eine 
zwei Stimmen (op. 84) 316. 
auch op. 52, Nr. ay a 13, 

_ und ae 65, ‘Nr. 13. tae 


‘So16 gu aceete a ny 
Liebeslieder-Walzer (op. Dey LN 
179, 219. 232, 292, ae, 321 
327, SOR) S : ak oI la 
3 Quartette (op. 64) 178. ‘318 f. 32 ae 


- Neue Liebeslieder-Walzer (op. . 10 


177. 292, 320, 322f. Bie \ 
4 Quartette. (op. 92) 178. 318F. 
Zigeunerlieder (op. ee 106. 1 

241. 245. ree 325 ft.) coe 
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~ Das Buch reiht sich dem Beisni eae an, was die dened 
 bticherei in den letzten zehn Jahren aufzuweisen hat. Die Warte, von 
Niemann die moderne Musik betrachtet, ist sehr hoch. Sein Beas 


He ddut moderner pe a einen > Karen? Kop bekalten wi i 
Niemann ein zuverlassiger und klarer Pilot sein. : | 


Wissen, Es ist ies Gees Werk, das uns zur ag hid ede 


cy | Musik zur este steht... _ Kreuzzeitung, B 


os e2 pat 
Nur mit wenigen Andeutungen konnen wir uns” die Peades an 
prachtigen Buch vom Herzen reden, das eminente Kenntnis. der 


_ musikalischen Produktion mit sptirsinnigster Erfassung der Grundsi 


en, in de Historie und Asthetischen Wissenschaft te 
kritiker mit Begeisterung_ fiir den Portschritt in der Musik ee . 
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Die Pianisten der Gegenwart und der letzten Vergangenheit : 
Achte Auflage 3 eo See RS 


Das Bick: gleicht einem Puillhorn, dessen Inhalt nach allen’ Seiten aber es 
quilt, denn der Verfasser hat sich nicht. darauf beschrankt, die groBen Klavier- 
spieler, die wirklichen Individualitaten zu schildern, sondern er widmet seine. 
~ Sorgfalt auch den Kleinen, die ihren Beruf in aller Treue austiben. Die Dar- 

_ siellung ist sehr flott und schwungvoll und wei Unterhaltung und Belehrung 

auf das angenehmste zu verbinden. Niemann beobachtet scharf, urteilt aus 

einer reichen Sachkenntnis heraus, ordnet den Stoff tibersichtlich an und ver- 

teilt Licht und poe so geschickt, da$ immer plastische Bilder entstehen. © 
- Der Tag. 


ae ist einer der becca fehendeti Kenner der Geschichte der Klavier- 
i musik, Diesmal gibt er ein Bild der in der Gegenwart bekannt gewordenen, — 
 6ffentlich konzertierenden Pianisten in scharfen, knappen Charakterisierungen. 
 Bine Uberfiille von Stoff ist dabei auf verhaltnismafig knappem Raum ge- 
 meistert. Es ist eine stets von warmer kiinstlerischer Begeisterung ’ getragene, 
~~ auf feiner Beobachtung beruhende Schilderung, die sich flott, angenehm und 
a anregend liest. a | Dresdener Nachrichten. 


, BEG ds 4uferst anregend geschriebene Vorwort nimmt fir das Buch 
é ein, das man mit steigendem Interesse genieft. Der Verfasser bietet uns eine 
Galerie: scharf gezeichneter pianistischer Einzel- und Gruppenbilder. Gleich 
das erste Kapitel ,,Die grofen Beethovenspieler” ist glanzend und treffend im 
| «Urteil, besonders da, wo es sith um d’Albert handelt. Von Lamond rihmt 
das Buch sehr treffend dessen wahrhaft Beethovensches Spiel; was Niemann 
uber Ansorge, die groben Virtuosen Busoni, Godowski, Rosenthal und Sauer 
sagt, ist ebenso geistvoll und eigen als treffend. — Das Buch in seiner neu 
a artigen Anordnung und fesselnden Darstellung kann jedem Freunde des Klavier= 
ih _ Spiels warmstens empfohlen werden, nicht nur als zuverlassiges Nachschlage- 
_ buch, Sondern noch viel mehr als anregende Lektiire, die nie ermiidet. 
| Neue Badische Landeszeitung. 





; Als ein groBer Vorzug des neuen Niemannschen Buches sei zum Ab= 
Bee 2  schfuf noch dessen vornehme Stilisierung hervorgehoben; es ist kein Pianisten= 
Pe adrebbuch, sondern eine vorziiglich geschriebene Kunststudie zur musikalischen 
a : --Zeitgeschichte. Leipziger Tageblatt. 
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